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RÉSUMÉ 
Cette thèse étudie la représentation 'du corps érotique chez les poètes les plus 
importants du XVr siècle français, en se concentrant sur la génération de la Pléiade. Par 
«corps érotique », nous entendons un corps engagé dans des activités d'amour charnel, 
forme d'amour opposée, à la Renaissance, à un amour chaste et spirituel. Notre hypothèse 
est que la représentation textuelle de ce type de corps est cohérente à travers tout le 
siècle. Considérant que l'expression poétique est, à l'époque, régie par des règles de 
décence, la description du corps érotique renaissant ne saurait être directe et elle repose 
avant tout sur les registres langagiers de l'analogie et de l'atténuation. Outre son caractère 
allusif, l'analogie offre la vision d'un corps non pas morcelé mais «ouvert» sur le 
cosmos, trait majeur du corps érotique renaissant. La beauté occupe une place centrale 
dans l'imaginaire de ce corps, beauté très conventionnelle et dont les signes (le blanc, le 
rond, le dur et le lisse) font de la femme une statue; à l'inverse, l'évocation de la laideur 
et de la maladie vient sanctionner un comportement jugé répréhensible. L'art érotique 
pratiqué s'inscrit dans une morale orthodoxe, condamnant certains actes tels que la 
sodomie. La règle principale demeure celle de la modération. Cet art érotique passe par le 
geste et se veut gracieux, s'opposant ainsi à la posture figée. Les gestes sont variés, allant 
de la morsure au chatouillement. Cependant, le baiser est la pratique la plus importante, 
celle qui fait à la fois mourir et revivre l'amant. L'art érotique renaissant a comme noyau 
le couple amoureux, dont la relation doit être faite de réciprocité mais se fait parfois 
contrainte. Le jeu de la résistance feinte permet d'unir ces deux pôles et de créer un 
rapport érotique fait d'opposition et de collaboration entre les sexes. Le lieu le plus prisé 
dans l'érotisme renaissant est toujours identique: un espace bucolique offrant un coin à 
l'abri des regards. La temporalité, quant à elle, est diversifiée: les âges, les saisons, les 
fêtes sont tous plus ou moins propices à l'amour charnel. Toutefois, c'est l'instant qui se 
révèle le moment le plus érotique, offrant rarement un plaisir immédiat, condensant plutôt 
le désir sous la forme d'un appel au carpe diem ou de temps hypothétiques (vœu, souhait, 
prière) qui offrent une satisfaction imaginaire. 
ABSTRACT 
This thesis deals with the representation of the erotic body in the works of the 
most important authors of French sixteenth-century poetry, particularly those of the 
Pléiade. By "erotic body" we mean a body that is involved in activities of camallove, a 
type of love which is considered, during the Renaissance, as the opposite of a more 
chaste and spiritual kind of love. Our hypothesis is that the textual representation of such 
a body is coherent throughout the sixteenth century. Since poetic expression is governed 
by rules of decency during this period, description of the erotic body cannot be direct; its 
expression depends on anal ogy and attenuation techniques. Analogy, besides its allusive 
quality, creates the image of a body "open" to the cosmos rather than one that is 
fragmented and hermetic. Beauty holds a central position in the imagery of the erotic 
body. It is a very conventional beauty whose qualities (white, round, hard and smooth) 
transform the female form into a veritable statue. On the contrary, ugliness and disease 
are used to sanction behaviour that would otherwise be seen as reprehensible. The erotic 
art shown in poetry is framed by orthodox moraIs that condernn certain acts such as 
sodomy. The guiding principle is one of moderation. Erotic art is aIso based upon 
gestures that are fluid and capricious, quite the opposite of a fixed posture. Gestures are 
made in varied ways, from biting to tickling. However, kissing is the most important 
practice; it literally kills and resurrects the lover. The center of Renaissance erotic art is 
the loving couple, whose relations consist of requitaI and sometimes also of restraint. The 
game of feigned resistance allows loyers to reconcile these two extremes and to create an 
erotic relationship that embraces opposition and collaboration between the sexes. The 
most sought-after locations in Renaissance eroticism are always the same: bucolic 
surroundings offering a corner away from others' eyes. Temporality on the other hand is 
variable: stages of life, seasons, holidays, all lend themselves to camal love. However, 
the instant reveals itself as the most erotic moment, not because it allows direct pleasure 
but because it concentrates desire under the guise of a calI to carpe diem or of fictitious 
times (wishes, prayers), thus offering an imaginary satisfaction. 
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INTRODUCTION 
Qui ostera aux muses les imaginations amoureuses, leur 
des robera le plus bel entretien qu'elles ayent et la plus noble 
matiere de leur ouvrage; et quifera perdre à l'amour la 
communication et service de la poësie, l' affoiblira de ses 
meilleures armes. 
Montaigne, Essais, III, 5 
Description et nouveauté du sujet 
Lorsqu'on s'aventure dans la poésie de la Renaissance, la découverte d'un poème 
« érotique» est toujours accompagnée d'un sentiment de surprise. Surprise, d'abord, 
devant sa seule présence. Sans être tout à fait rares, les poèmes qui présentent un corps 
engagé dans des activités d'amour physique, dans des baisers et des caresses, sont du 
moins disséminés assez largement pour qu'on ne s'attende pas à en trouver de manière 
régulière. Pour reprendre une métaphore chère aux poètes de l'époque, celle de la poésie 
comme un champ de fleurs, trouver par hasard un poème « érotique» provoque le même 
étonnement que de trouver une fleur inusitée et précieuse. Surprise, ensuite, devant son 
contenu. Nous aurions tendance à n'imaginer, dans ces œuvres, que des métaphores 
mièvres -lèvres de rose, sein de lait pudiquement dévoilé, jardin de Vénus qu'on n'ose 
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nommer - dissimulant mal leur contenu sexuel. Cela est vrai dans certains cas. Mais quel 
contraste avec la crudité de tel épisode des Folastries de Ronsard ou de telle Priapée de 
Jodelle ! À chaque sonnet dont on entreprend la lecture, on ne sait jamais ce que nous 
réservera le prochain vers, où se révélera la cuisse, le « téton », la « motte» et jusqu'où le 
poète osera nous entraîner. 
L'éparpillement de ces poèmes fait qu'on en vient à les considérer comme une 
exception. Que tel canzoniere nous en offre un, il sera immédiatement suivi d'une autre 
pièce amoureuse tout ce qu'il Y a de plus chaste. Ou bien, dans les recueils de meslanges 
où il est souvent relégué, il côtoiera l'éloge pompeux d'un grand capitaine et l'épitaphe 
burlesque d'un petit chien. Ou encore, il ne constituera qu'un bref épisode dans un poème 
beaucoup plus long et d'une visée tout autre, trois ou quatre vers perdus dans une mer de 
mots. Rencontré par hasard, rapidement parcouru, le poème ou le fragment «érotique » 
est vite oublié. 
Pourtant, plusieurs pièces poétiques du xvf siècle mettent en scène ou abordent 
le sujet des relations charnelles. Et si elles sont dispersées, elles n'en sont pas moins 
présentes. Ce sont ces pièces que nous avons choisi d'étudier et qui constituent notre 
corpus. Mais comment les regrouper? 
L'une des difficultés majeures, avec ce type de texte, à l'époque que nous avons 
choisie, est que l'objet d'étude n'est pas donné a priori. L'expression «poésie érotique» 
que nous avons utilisée est quelque peu abusive: aucune œuvre du xvf siècle français 
ne se donne directement comme «érotique ». On ne peut aborder, par exemple, les 
Passetems de Baïf comme on aborde le Bordel des Muses de Claude Le Petit, publié un 
siècle plus tard, c'est-à-dire en considérant qu'il s'agit d'un recueil érotique, voire 
pornographique, entièrement consacré au sexe. Ces poèmes n'ont, pour les auteurs du 
xvf siècle, aucune cohérence qui les aurait portés à leur consacrer un livre entier ou une 
section distincte à l'intérieur de leur œuvre ; on a affaire à des textes disparates, 
disséminés plus ou moins au hasard ou sans ordre apparent. On devine pourtant une 
parenté, un dénominateur commun entre ces différentes pièces ; nous nous proposons 
donc d'explorer cette ressemblance, d'en tracer les grandes lignes. 
Le trait qui nous apparaît le plus récurrent parmi toutes ces pièces est la présence 
du corps érotique. C'est ce type particulier de corps qui constitue le sujet de notre thèse. 
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Le corps érotique se définit comme un corps engagé dans des activités que l'on 
qualifierait de nos jours de « sexuelles », activités dictées par un désir charnel et passant 
par la satisfaction des sens, notamment les plus « directs », toucher, goût, odorat. Corps 
participant aux jeux de Vénus, s'adonnant à l'union génitale, mais également à la caresse, 
à la morsure, au chatouillement, au baiser. Corps immanent, concupiscent. 
Pour concret que soit notre objet d'étude, il demeure ardu de retracer la présence 
du corps érotique dans la poésie renaissante. En effet, ses manifestations se fondent au 
reste de la production poétique de l'époque, tout comme le corps, à la Renaissance, se 
fond à l'univers et n'en est pas séparé. Double difficulté, donc, la première, déjà 
mentionnée, consistant à retrouver, dans la masse, les poèmes ou les passages mettant en 
scène l'acte charnel et la seconde consistant à tracer clairement les limites de l'objet 
recherché. 
Cette seconde difficulté est la plus grande, puisque c'est elle qui déterminera le 
découpage opéré dans l'ensemble des pièces lues. Une fois cette difficulté 
méthodologique surmontée, il ne restera plus qu'une difficulté de lecture: vigilance 
devant la moindre apparition d'un corps érotique tel qu'il aura été établi. De la 
constitution du corps découlera nécessairement la constitution du corpus. 
C'est donc à la définition des limites qu'il faut s'attaquer. Nous le faisons pour 
l'instant a contrario, c'est-à-dire non pas en précisant ce qu'est le corps érotique, mais ce 
qu'il n'est pas. Les frontières qui délimitent le corps érotique comportent au moins trois 
pièges, ou trois tentations dont le critique doit se garder. 
La première tentation est d'inclure, dans le corpus d'analyse, des poèmes parlant 
de relation charnelle, mais ne dépeignant pas nécessairement le corps. Quand Du Bellay 
se plaint de ne voir pour toute femme, dans les rues de Rome, que des courtisanes, ou 
qu'il se fâche que ces mêmes courtisanes se fassent passer pour des femmes chastes, les 
Thaïs pour des Lucrèce, il ne présente aucun corps engagé dans des activités érotiques 1• TI 
en va de même lorsque Belleau dit que le hyacinthe protège son porteur «de l'ardeur 
immodeste de l'enfant de Cypris2 » ou que l'émeraude se brise si elle sent quelque 
1 Joachim Du Bellay, Les Regrets, XCIX, dans Œuvres poétiques, 1. II, Daniel Aris et Françoise Joukovsky 
(éd.), Paris, Bordas, coll. « Classiques Garnier », 1993, p. 88. 
2 Rémy Belleau, Amours et nouveaux eschanges des pierres precieuses, <XVI-5>, «Les Amours de 
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« amoureuse action» ou « sale affection3 ». En d'autres mots, il faut éviter de s'attacher 
au thème, alors qu'on recherche le motif. Ce que nous préconisons consiste en une 
méthode inductive, qui part des traces concrètes. Nous nous basons sur les passages où 
l'on «montre» le corps érotique, plutôt que sur ceux où l'on en parle de manière 
implicite, sans le décrire par des vocables physiques. Emprunter cette seconde voie 
reviendrait à tomber dans un nouveau piège, puisque, des discours sur l'amour profane, 
on passe facilement à ceux, connexes ou englobants, sur le mariage, la chasteté, la 
médecine, la maladie, le péché, la félicité céleste, etc. Bien entendu, tous ces grands 
sujets concernent aussi le corps, et dans une certaine mesure tiennent un discours sur lui, 
mais nous préférons nous concentrer sur la seule figure du corps explicitement décrit 
dans des activités chamelles. 
Deuxième tentation: il faut se garder de considérer automatiquement comme 
érotique ce qui ne l'est peut-être pas, de projeter une signification sexuelle sur des 
expressions simplement ambiguës, au premier chef, sur le motif du « guerdon », que tous 
les amants réclament avec passion à leur maîtresse, mais dont on détaille très rarement la 
teneur. Sans doute, nos habitudes modernes de lecteurs nous portent-elles à sourire 
devant les vagues périphrases dont les poètes du xvf siècle usent à foison - «don 
d'amoureuse pitié », «amoureux déduit », «gaye jouyssance », «telle mignardise », 
«conduire à chef mon entreprise », etc.4 ; nous pourrions y voir des allusions 
transparentes à des délices tout ce qu'il y a de plus sensuelles. Pourtant, rien ne nous 
permet d'affirmer que nous sommes là en présence de corps érotiques: nul corps, et des 
actes érotiques à peine esquissés. 
Enfin, la troisième tentation consiste à considérer comme érotique un corps décrit 
d'une manière suggestive, sans pour autant être impliqué dans une activité sexuelle. Le 
principal représentant de ce qu'on pourrait appeler le «corps érotique limite» est le 
portrait canonique de la dame chez les poètes de la Pléiade. Ce portrait est presque 
invariable: pour connoter la beauté tautologique de toutes les parties de la femme (<< le 
Hyacinthe et de Chrysolithe », dans Œuvres poétiques, t. V, Guy Demerson (dir.), Paris, Champion, 2001, 
p. 158-159, v. 221-222. 
3 Ibid., <XVI-lO>, «L'Emeraude », p. 182, v. 147 et 150. 
4 Toutes ces expressions sont tirées d'un seul poème de Jacques Tahureau, le sonnet LXXV des Sonnetz, 
odes, et mignardises à l'Admirée, dans Poésies complètes, Trevor Peach (éd.), Genève, Droz, 1984, p. 320. 
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beau de leur beau que j'adores »), on les transforme en ivoire, en ébène, en corail, en or, 
en œillet, en rose, etc. Certes, la femme est peinte dans toute sa splendeur, son corps 
resplendit de tous ses feux, il est transmué ~ous l'effet de l'adoration, mais il n'est pas 
décrit à l'intérieur d'une relation charnelle. 
Deux exemples tirés de la Bergerie de Belleau pourront peut-être mieux faire 
comprendre la manière dont nous concevons la notion de corps érotique. D'abord, au 
cours de la première Journée, le poète évoque la chaleur du soleil d'été, si radieux qu'il 
pousse les pastourelles et les pastoureaux à se baigner nus. La bergère Catin lave son 
visage dans l'eau claire, dénoue ses cheveux et se dépouille de son surcot et de sa 
chemise, dévoilant par le fait même ce qu'on nous décrit comme le chef-d'œuvre de la 
Nature: une poitrine de marbre, un beau ventre arrondi et cette chose que le poète n'ose 
nommer6• Le bain, ici, a un pouvoir purificateur, il marque le retour à la nature, renforcé 
par l'allure de sauvageonne que se donne Catin en déliant ses cheveux et, juste après, en 
revêtant une peau de cerf. C'est l'idéal de la beauté « naturelle », sans apprêt. Pourtant, 
même si Catin aime le berger Bellot, qui se baigne nu près d'elle, cette promiscuité ne 
donne lieu à aucun baiser, à aucune étreinte. Cet extrait ne doit donc pas s'intégrer à notre 
série, en raison du contexte même de la description qui, pour charmeuse qu'elle soit, 
n'est pas pour autant érotique. Ensuite, plus loin dans la même Journée, on fait la louange 
du jeune Henri de Lorraine. Le poète montre les Grâces entourer l'enfant, tirer leur sein 
hors de leur vêtement et poser dans sa bouche 
Ce petit bout vermeillet, 
Cette fraize rougissante, 
Sur l'enflure blanchissante, 
Qui jette un ruisseau de lait7. 
5 Pierre de Ronsard, Les Amours (1552-1553), XXIII, dans Les Amours, Henri et Catherine Weber (éd.), 
Paris, Garnier Frères, 1963, p. 17, v. 11. Pour les pièces amoureuses de Ronsard, nous utilisons l'édition 
Weber, qui a l'avantage d'adopter un ordre chronologique, recueillant ainsi toutes les pièces ayant figuré à 
un moment quelconque dans les Amours (à partir de 1560), ainsi que celles des recueils amoureux 
précédents, qui ont été supprimées avant 1560 et qui pourraient donc ne pas figurer dans l'édition des 
Œuvres complètes par Jean Céard, Daniel Ménager et Michel Simonin, dans la Pléiade (1993). 
6 R. Belleau, La Première Journée de la Bergerie (1572), <VII>, « L'Esté », dans Œuvres poétiques, t. IV, 
op. cit., p. 95-96, v. 1-54. 
7 R. Belleau, La Bergerie (1565), <XXIX>, « Chant d'alaigresse sur la naissance de Henry de Lorraine, 
Marquis du Pont », dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 94, v. 37-40. 
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On trouve ici un corps féminin stylisé selon les règles (dénudement, comparaison avec un 
fruit, contraste blanc-rouge), mais dans une situation qui, encore une fois, n'en est pas 
une de commerce charnel. 
En somme, les trois réserves que nous avons exprimées à propos de l'usage du 
concept de corps érotique peuvent se résumer à un seul principe: ne considérer comme 
érotique qu'un corps engagé concrètement, visiblement pourrait-on dire, au sens où 
l'écriture donne à voir, dans une activité d'amour physique. Nous avons fait en sorte que, 
devant chaque pièce de notre corpus, on puisse répondre par l'affirmative à la question 
«A-t-on affaire, ici, à la représentation d'un corps pratiquant une union charnelle? » 
L'idée d'étudier la littérature érotique d'Ancien Régime, plus précisément celle 
écrite avant le xvrrf siècle, époque à laquelle le mot et le genre de la « pornographie » 
apparaissent, époque également où se retrouvent plusieurs aut~urs canoniques comme 
Sade, Crébillon, Restif de la Bretonne, n'est pas neuve: depuis environ vingt ans, de plus 
en plus d'études y ont été consacrées8• Cependant, notre thèse se distingue de ces études 
en ce qu'elle se penche sur la France, dont les écrits sont plutôt négligés lorsqu'il s'agit 
de traiter des choses de la chair. L'Italie et l'Angleterre renaissantes sont beaucoup mieux 
représentées, et les ouvrages cités, la plupart de grande qualité, examinent en détail les 
8 Voir lan Frederick Moulton, Before Pornography: Erotic Writing in Early Modem England, New York, 
Oxford University Press, 2000 ; Bette Talvacchia, Taking Positions: On the Erotic in Renaissance Culture, 
Princeton (New Jersey), Princeton University Press, 1999; Éros et Priapus: érotisme et obscénité dans la 
littérature néo-latine, Ingrid de Smet et Philip Ford (dir.), Genève, Droz, coll. «Cahiers d'humanisme et 
Renaissance », 1997 ; The Invention of Pornography : Obscenity and the Origins of Modemity, 1500-1800, 
Lynn Hunt (dir.), New York, Zone Books, 1993; David O. Frantz, Festum Voluptatis: A Study of 
Renaissance Erotica, Columbus, Ohio State University Press, 1989; Au pays d'Éros: littérature et 
érotisme en Italie de la Renaissance à l'âge Baroque, Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle, coll. 
«Centre interuniversitaire de recherche sur la Renaissance italienne », 1986 et 1988, 2 vol.; Roger 
Thompson, Unfit for Modest Ears: A Study of Pornographie, Obscene and Bawdy Works Written or 
Published in England in the Second Half of the Seventeenth Century, Totowa (New Jersey), Rowman and 
Littlefield, 1979. Il existe également des ouvrages, de valeur fort inégale, s'attachant à la littérature érotique 
et survolant plusieurs époques. On consultera entre autres Gaëtan Brulotte, Œuvres de chair: figures du 
discours érotique, Paris/Québec, L'Harmattan/Les Presses de l'Université Laval, 1998; Alexandrian, 
Histoire de la littérature érotique, Paris, Petite Bibliothèque Payot, 1995; Patrick J. Kearney, A History of 
Erotic Literature, Londres, Macmillan, 1982; David Loth, The Erotic in Literature: A Historical Survey of 
Pornography as Delightful as it is Indiscreet, Londres, Secker and Warburg, 1961. L'ouvrage de Brulotte, 
remarquable pour l'exhaustivité du corpus et pour l'ampleur de l'analyse, constitue une référence de 
premier plan dans le domaine de la littérature érotique. C'est pourquoi nous y ferons souvent référence, en 
soulignant toutefois les moments où notre corpus vient infirmer certaines de ses hypothèses; en effet, 
l'ouvrage de Brulotte, comme plusieurs autres du même type, est sous-tendu par une conception moderne 
de la sexualité, force libératrice, source d'illumination quasi mystique, pulsion d'essence révolutionnaire, 
toutes notions qui conviennent mal au contexte renaissant. 
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auteurs (1'Arétin au premier chef), les œuvres, les thèmes, le langage de l'érotisme 
anglais ou italien des xvf et XVIf siècles. Pour ce qui est du domaine français, on a 
souvent noté la veine gauloise, païenne, sensuelle présente chez les poètes de la Pléiade, 
sans jamais y avoir consacré une étude complète; quelques articles, ici et là, en parlent, 
mais aucune analyse qui soit d'importance9. Même pour le XVIf siècle français, si 
capital dans l'apparition de la littérature érotique lO, les études sur la littérature libertine 
sont soit quasi centenaires, soit de piètre qualité ll . C'est en raison de cette rareté des 
sources que notre thèse, s'intéressant à l'érotisme dans le contexte de la Renaissance 
française, entend remédier à un manque dans les études seiziémistes et jeter un éclairage 
inédit sur la poésie de cette époque. 
Corpus, hypothèse et méthodologie 
Les textes parmi lesquels nous recherchons les apparitions du corps érotique sont 
essentiellement poétiques: poésie amoureuse et satirique au premier chef, mais 
également épitaphes, églogues ou blasons. C'est donc dire que nous laissons de côté la 
9 Voir David Dorais, « 'Les païens de la Pléiade' : l'érotisme dans les Folastries de Ronsard et dans les 
Gayetez de Magny», Renaissance and Reformation/Renaissance et Réforme, vol. XXIII, n° 3, été 1999, 
p. 65-79 ; Georges Mallary Masters, «L'Éros marotique: du profane au sacré », dans Clément Marot 
'Prince des poëtes françois' 1496-1996, actes du colloque international de Cahors-en-Quercy (1996), 
Gérard Defaux et Michel Simonin (dir.), Paris, Champion, 1997, p. 669-681 ; Catharine Randall, « Poetic 
License, Censorship and the Unrestrained Self: Ronsard's Livret de folastries », Papers on French 
Seventeenth Century Literature, t. XXIII, nO 45, 1996, p. 449-462; Claude Faisant, «L'érotisme dans les 
Folastries de Ronsard », Europe, nOs 691-692, novembre-décembre 1986, p. 59-68; Henri Weber, 
« Platonisme et sensualité dans la poésie amoureuse de la Pléiade », dans À travers le seizième siècle, Paris, 
Nizet, 1985, p. 23-69; Tilde Sankovitch, «The Pornographie Solution: Étienne Jodelle's Erotic Poetry », 
dans Eroticism in French Literature, Columbia, University of South Carolina, coll. «French Literature 
Series », 1983, p. 1-9. L'ouvrage de Karen R. Sorsby, Representations of the Body in French Renaissance 
Poetry, New York, Peter Lang, coll. «Studies in the Humanities », 1999, quelque varié qu'il soit, n'aborde 
pas le corps en tant qu'objet érotique, lacune que cette thèse entend combler. 
10 Voir P. J. Kearney, A History of Erotic Literature, op. cit., chap. 1. 
Il La classique série d'études composant Le Libertinage au XVlf siècle de Frédéric Lachèvre date de 1909-
1928 (Genève, Slatkine Reprints, 1968). À titre indicatif seulement, on consultera Michel Loude, La 
Littérature érotique et libertine au XVlf siècle, Lyon, Aléas, 1994, et Roger Bougard, Érotisme et amour 
physique dans la littérature française du XVIf siècle, Paris, Gaston Lachurié, 1986. Bien entendu, lorsque 
nous disons que les ouvrages sur la littérature libertine française du XVIf siècle sont rares, nous ne parlons 
ni des ouvrages sur le libertinage érudit ni des études plus générales sur la poésie de Théophile de Viau et 
des poètes du premier quart du siècle, qui suscitent de plus en plus d'intérêt. 
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chanson grivoise, qui pourrait, à elle seule, faire l'objet d'une thèse 12. La nouvelle est 
aussi écartée, elle dont la structure, en ce qui a trait à la représentation de l'érotisme, 
1 
diffère de la poésie, misant surtout sur le comique de situation propre aux fabliaux ou 
mettant en œuvre le schéma de la facétie, avec son «bon mot» à la clé13 • Nous 
n'abordons pas non plus le libelle politique ni la satire religieuse, avec leur rhétorique 
propre, très agressive et volontiers scatologique. En somme, tout le domaine de la prose 
est écarté. 
Si l'analyse se concentre sur un genre particulier, cette réduction est compensée 
par l'ampleur de la période couverte. Nous tâchons de couvrir tout le xvf siècle, à partir 
des débuts de la Renaissance française, c'est-à-dire à partir de Marot, de Saint-Gelais et 
des auteurs des Blasons, pour nous rendre jusqu'aux poètes baroques (surtout Marc 
Papillon et Isaac Habert). Cependant, nous nous concentrons sur, les poètes de la Pléiade 
(Ronsard, Du Bellay, Baïf, Jodelle, Belleau) et sur leurs disciples immédiats, ceux qui 
gravitent dans leur entourage (Magny, Tahureau), donc sur la génération qui publie à 
partir de 1550. 
En englobant plusieurs décennies dans un seul et même sujet, nous faisons le pari 
de la constance historique. TI ne nous semble pas risqué outre mesure de prétendre que 
l'érotisme renaissant français est à peu près uniforme d'un bout à l'autre du siècle. Par 
exemple, la métamorphose du corps de l'amant, dont Gisèle Mathieu-Castellani semble 
faire une caractéristique de l'Éros baroque14, se trouve déjà chez les auteurs marotiques 
12 La chanson est reconnue, à l'époque, comme le genre licencieux par excellence. Dans l'ode que Ronsard 
dédie à son luth, le poète assure à son instrument que ses cordes « [p]ar [lui] ne seront polues / De chansons 
salement ordes / D'un tas d'amours dissolues» (P. de Ronsard, Les Odes, II, 30, «À son lut» (pièce 
supprimée en 1578), dans Œuvres complètes, t. I, op. cit., p. 962, v. 10-12). Les chansons sont souvent 
associées à la saleté, à l'ordure, et leur simple mention a le don de susciter, chez les auteurs, des élans de 
moralisme, d'où la pratique du contrafactum qui consiste à opérer une transposition honnête des chansons 
impudiques; par exemple, Marguerite de Navarre, avec ses Chansons spirituelles, et Eustorg de Beaulieu, 
avec sa Chrétienne Réjouissance, greffent des paroles édifiantes sur des airs profanes, ou même grivois, en 
vogue à leur époque (voir François Rigolot, Poésie et Renaissance, Paris, Seuil, coll. «Points essais », 
2002, p. 209-211). 
13 La facétie n'est toutefois pas absente du genre poétique et nous soulignerons à quelques reprises son 
fonctionnement. À ce sujet, voir Yvonne Bellenger «Facétie et obscénité dans la poésie française après 
1550 », Réforme, Humanisme et Renaissance, n° 7, 1978, p. 97-103. Cet article est repris sous le titre 
«L'obscénité facétieuse dans la poésie française après 1550 (jusque vers 1630) », dans Dix études sur le 
xvr et le XVIr siècle, Paris, Nizet, 1982, p. 191-213. 
14 Gisèle Mathieu-Castellani, introduction à Éros baroque: anthologie de la poésie amoureuse baroque, 
1570-1620, Paris, Nizet, 1986, p. 16-17. 
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des Blasons. De la même manière, l'évanescence du songe érotique ou le motif du baiser 
parfumé qui tire l'âme de l'amant hors de lui sont des constantes depuis Marot jusqu'à 
Isaac Habert. Sans doute pourrait-on apporter quelques nuances et montrer que, 
quantitativement, tel thème, telle métaphore, tel schéma narratif est plus présent à telle 
période, mais dans l'ensemble, il nous apparaît que les choses sont relativement stables. 
Ce qui nous guide est donc l'hypothèse d'une certaine synchronie, c'est-à-dire 
l'hypothèse d'un état stable de la construction textuelle de l'érotisme durant tout le siècle. 
Une telle approche, nous semble-t-il, permettra de dresser un tableau clair de la manière 
dont le xvf siècle représente, par le biais de la poésie, l'acte charnel. 
Trois approches différentes sont utilisées dans l'analyse du corps érotique. Leur 
part respective est inégale. 
La première est l'approche historique. Elle permet de situer la question de 
l'érotisme dans l'épistémè du xvf siècle, en le reliant à des discours autres que le 
discours poétique. Le but est de parvenir à ancrer notre sujet dans la chronologie. Ainsi, 
dans le premier chapitre, après une brève description théorique de la notion de «corps 
érotique », nous effectuons un survol de la manière dont on conçoit le corps au xvf 
siècle, corps polysémique, plurivalent, en lien étroit avec le monde naturel et 
symbolique; ce n'est pas encore le corps autonome du XVIf siècle, corps classique et 
désenchanté de la philosophie mécaniste, de l'anatomie et de la « pornographie ». Dans 
ce même chapitre, nous observons comment l'acte charnel est représenté par trois 
disciplines du savoir: la médecine, la morale religieuse et la philosophie néo-
platonicienne. 
La deuxième approche utilisée est l'approche linguistique ou discursive. Celle-ci 
s'avère fondamentale puisque l'érotisme renaissant est souvent hypothétique - souhaité, 
rêvé, commandé. TI se manifeste donc de manière privilégiée dans l'énonciation et non 
dans l'énoncé, d'où la nécessité d'une étude spécifique du langage. En effet, le corps 
érotique que nous étudions ne se situe pas dans l'imagination ni dans la rêverie, processus 
mentaux individuels, mais bien dans l'imaginaire, qui nécessite une structure, une forme 
concrète, c'est-à-dire langagière. Pour fantasmatique ou utopique qu'il puisse être, le 
corps ne prend forme, ne se métamorphose, ne s'hypostasie, ne s'unit à l'autre que dans 
les codes de la langue, de la poésie, de la rhétorique. TI ne peut se lancer dans l'action que 
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par le canal du langage. Le «corps érotique» désigne autant un mode de représentation 
du corps qu'un type de discours, l'un étant inséparable de l'autre. Nous étudions ainsi les 
conséquences textuelles de l'inscription du corps érotique. Ce faisant, nous reprenons 
l'hypothèse de Marcel Hénaff selon laquelle «tout mode de la mise en scène du corps 
dans un texte détermine un mode de la 'mise en corps' du texte lui-même15 ». C'est dans 
le deuxième chapitre que nous montrons comment l'acte sensuel est décrit, quels sont les 
procédés formels employés. Fait notable, le registre analogique est prédominant, signe 
que le corps est « ouvert» sur l'univers, mis en relation avec d'autres ordres de réalité, 
signe aussi que la règle de la convenance, de l'honnêteté est respectée. Le registre 
mignard, multipliant les diminutifs et les formules d'atténuation, est lui aussi fort 
important, redoublant la petitesse de l'espace érotique ainsi que la délicatesse du corps 
féminin, et connotant le rapetissement ou l'infantilisation de l'amante. D'autres procédés 
stylistiques, amplificatoires ceux-là, sont employés, notamment pour évoquer l'intensité 
et la réciprocité du plaisir physique. 
La troisième approche utilisée est la critique de l'imaginaire. Ce qUI nous 
intéresse est d'arriver à saisir la forme particulière que le corps adopte lorsque, à ce 
moment de l'histoire littéraire, les poètes le décrivent engagé dans des activités érotiques. 
Nous espérons réussir à faire un relevé des attributs qui viennent s'y appliquer et qui en 
déterminent une certaine vision. Nous cherchons à mettre au jour les formes de 
l'imaginaire les plus évidentes qui se développent autour du corps érotique lui-même, 
mais également à propos de sa conduite, de son inscription dans une spatialité et dans une 
temporalité. Ce travail ne correspond pas tout à fait à une histoire des mentalités ou des 
comportements. Le but n'est pas de donner un compte rendu des mœurs sexuelles des 
paysans ou des princes, de montrer comment on pratiquait alors le commerce charnel. TI 
consiste plutôt à montrer comment ces gens, en fait une portion d'entre eux, imaginaient 
ce même commerce, quelle apparence concrète ils prêtaient à la physionomie de la 
femme et de l'homme et quelles valeurs ils attribuaient à la pratique érotique. 
Le troisième chapitre se concentre sur le corps en tant que tel. TI montre que 
certaines qualités récurrentes permettent de dresser un portrait type de la beauté érotique 
renaissante: corps modelé par le blanc et le rouge, arrondi, dur, lisse et ondulé. En 
15 Marcel Hénaff, Sade: ['invention du corps libertin, Paris, P.U.F., 1978, p. 61. 
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général, tous ces traits ont pour fonction de connoter la vie, de donner une illusion de 
réalité, particulièrement par l'esthétique de la grâce. Ce chapitre aborde aussi les sujets 
connexes de la dialectique nudité/vêtement, de la représentation du désir, de l'imaginaire 
du plaisir et du recours à la métamorphose. Par ailleurs, il est fait mention des corps laids 
et malades, souvent présents dans un contexte érotique. 
Le quatrième chapitre décrit en détail l'art érotique renaissant. Par «art 
érotique », nous entendons la manière dont le corps érotique se conjugue à son partenaire. 
Ce rapprochement détermine d'abord une certaine technique. Quelles positions, quelles 
pratiques, quels gestes sont privilégiés? Entre le baiser, le toucher, la morsure, que 
privilégie-t-on? À ces techniques sont rattachées un ensemble de valeurs que nous tentons 
de préciser: «orthodoxie» de cet art érotique en regard de la morale de l'époque; 
importance du mouvement et valeur structurante de la figure de l'arabesque; valorisation 
de la «médiocrité », c'est-à-dire d'un art érotique mesuré; etc. L'étude de l'art érotique 
implique aussi que l'on prenne en compte la relation avec l'Autre qui est induite par la 
relation charnelle, notamment par le biais des jeux de pouvoir et de la relation de couple 
(réciprocité, violence, ludisme), mais également par l'inclusion ou l'exclusion d'un tiers, 
qu'il soit individu ou objet. Nous verrons en outre dans quelle mesure la relation érotique 
s'harmonise avec les modèles sociaux que sont le mariage et les rapports entre états. 
Le cinquième chapitre s'intéresse au contexte spatial dans lequel se déroulent les 
jeux de Vénus. En effet, l'investissement érotique a pour effet de moduler l'espace selon 
certaines formes privilégiées. L'espace érotique est avant tout un espace bucolique. C'est 
le locus amœnus qui est le cadre favori pour accueillir les ébats amoureux. En ce sens, 
l'érotisme renaissant relève d'un imaginaire du confort, de la proximité, en optant pour 
des décors familiers et paisibles et en condamnant tout ce qui est d'origine étrangère. 
Même lorsqu'on décrit une chambre ou un lit, c'est souvent « l'imaginaire du coin » qui 
triomphe, l'amour du petit, du resserré, de l'intime. 
Le sixième chapitre, pour sa part, s'intéresse à la temporalité. Parmi les moments 
de la journée, la nuit comme le jour trouvent leurs admirateurs, mais c'est toujours la 
lumière qui importe. Parmi les saisons, le printemps surtout est décrit comme le temps 
des amours. Parmi le calendrier, les jours de fêtes religieuses représentent des moments 
que les amants mettent à profit pour se rencontrer; parmi les âges de la vie, la jeunesse 
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est sans conteste la reine des plaisirs. Sur un mode plus abstrait, l'érotisme renaissant 
recourt au souvenir, dont le pouvoir de rétention garde intacte l'intensité du plaisir 
1 
éprouvé. En outre, les gestes sensuels, en plus d'être ancrés dans le passé, peuvent avoir 
des suites, la plus remarquable étant la grossesse, célébrée comme leur aboutissement le 
plus noble. Mais, par-dessus tout, l'érotisme renaissant est centré sur l'instant, sur le 
présent immédiat, celui de la demande éperdue ou celui, ralenti par la multiplication des 
verbes aux modes indicatifs et participes, de l'union physique. Celle-ci peut être autant 
foudroyante que modérée, signe d'un désir irrépressible ou sachant patienter, signe aussi 
d'un clivage entre le fantasme et l'éthique. Enfin, il faut noter que la concentration dans 
l'instant a pour contrepartie l'établissement d'un non-temps, qu'il soit positif (l'érotisme 
survit au-delà de la mort, il est éternel) ou négatif (l'érotisme est confiné à un hors-temps, 
le désir bloqué par l'obstacle ne trouvera jamais satisfaction). 
En conclusion de la thèse, nous amorçons un déplacement dans le temps pour 
examiner en quoi l'érotisme renaissant se différencie de la poésie libertine qui lui succède 
et comment cette transition s'inscrit à l'intérieur de l'histoire du genre 
« pornographique» en France. La rupture qui apparaît entre le registre érotique du xvf 
siècle et la poésie à contenu sexuel du premier quart du XVIf consiste en un 
rétrécissement, ou une spécification, de l'imaginaire et de la visée rhétorique: disparition 
à peu près totale de l'espace naturel et de la mignardise pour se concentrer sur les corps et 
sur le grossissement des organes génitaux; concentration de l'art érotique sur la génitalité 
et éclipse des pratiques strictement buccales ou manuelles (baiser, morsure, caresse, 
pincement, etc.) ; insistance sur le vocabulaire grossier; etc. La conclusion étudie 
également quatre phénomènes littéraires connexes à l'émergence du genre libertin: mise 
à part graduelle des portions érotiques à l'intérieur de l'architecture des recueils 
poétiques; durcissement de la censure post-tridentine à l'égard des œuvres obscènes; 
plus grande utilisation de l'anonyme et du pseudonyme dans l'écriture de pièces 
grivoises; enfin, constitution d'un métadiscours d'origine religieuse visant à définir ce 
qui est condamnable dans le discours érotique. Ce dernier phénomène représente la 
naissance d'une théorie de la littérature érotique. 
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L'invention du corps érotique renaissant 
Notre projet ne s'apparente pas à certaines autres tentatives qui ont été faites de 
dresser une histoire de la littérature érotique avec pour arrière-fond épistémologique une 
conception idyllique de la pratique des siècles passés, un découpage temporel qui valorise 
le passé au détriment de la modernité. De telles tentatives sont le fruit d'historiens ou de 
critiques littéraires qui souscrivent plus ou moins à «l'hypothèse répressive» dont parle 
Foucault: la conception selon laquelle la sexualité aurait connu à partir du XVIf siècle 
une totale éclipse, due à la montée de la bourgeoisie et de sa morale pudibondel6. En ce 
temps, disent-ils, les mœurs étaient plus libres, donc plus saines. Les activités sexuelles 
n'étaient pas considérées comme séparées du reste de l'expérience humaine et étaient 
intégrées à une appréhension holistique du monde, découlant d'un mode de pensée 
intuitif et prérationnel. En conséquence, la littérature érotique aurait été plus belle et plus 
joyeuse, et les œuvres licencieuses, reçues avec unanimité. Nos ancêtres, précise-t-on, 
appréciaient les écrits sur le sexe ; ces derniers, n'étant pas censurés, portaient 
naturellement en eux à la fois la grâce et la vérité. La lecture de livres lestes se faisait 
sans vergogne et avec une joie spontanée. Elle n'était pas plus objet de tabou que d'autres 
activités naturelles, l'alimentation ou le sport, par exemple. Bref, la vie comme les livres 
étaient dictés par un esprit bon enfant. Foucault fait une parodie réjouissante de ce type 
de discours dans les premières pages de son livre : 
Au début du XVIf siècle encore, une certaine franchise avait cours, dit-on. Les pratiques ne 
cherchaient guère le secret; les mots se disaient sans réticence excessive, et les choses sans 
trop de déguisement; on avait, avec l'illicite, une familiarité tolérante. Les codes du grossier, 
de l'obscène, de l'indécent étaient bien lâches, si on les compare à ceux du XIXe siècle. Des 
gestes directs, des discours sans honte, des transgressions visibles, des anatomies montrées et 
facilement mêlées, des enfants délurés rôdant sans gêne ni scandale parmi les rires des 
adultes: les corps «faisaient la roue ». À ce plein jour, un rapide crépuscule aurait fait 
suite17• 
16 Parmi les ouvrages fondés sur ce type d'a priori, voir entre autres John Atkins Le Sexe dans la 
littérature, Paris, BuchetlChastel, 1975; Jos Van Ussel, Histoire de la répression sexuelle, Catherine 
Chevalot (trad.), Paris et Montréal, Robert Laffont et Éditions du Jour, 1972; D. Loth, The Erotic in 
Literature, op. cit. 
17 Michel Foucault, Histoire de la sexualité 1: la volonté de savoir, Paris, Gallimard, coll. «Bibliothèque 
des histoires », 1976, p. 9. 
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La plupart de ces affirmations sont vraies jusqu'à un certain point, mais elles sont 
déterminées par un présupposé idéologique un peu trop partial, par le rêve d'u,ne naïveté 
1 
prémodeme, sorte de «préraphaélisme» sexuel. C'est par de telles dérives qu'on en 
arrive à affirmer que l'Heptaméron est un« chef-d'œuvre de pomographie18 ». 
Notre travail n'est donc pas le fruit d'une nostalgie indue. TI ne cherche pas à faire 
l'éloge - pas plus que le blâme, bien sûr - de l'érotisme renaissant, à célébrer sa saine 
gauloiserie ou sa délicatesse malheureusement oubliée. Simplement, il cherche à saisir sa 
configuration propre, à rendre compte de sa singularité, à présenter son univers 
particulier, dont le corps constitue le nœud. Nous ne voulons pas faire du xvf siècle 
français l'âge d'or de l'érotisme, un Éden profane duquel l'Occident se serait banni par sa 
pruderie, mais plutôt un moment dans l'histoire littéraire qui a produit un ensemble de 
textes où l'on trouve le corps érotique et présentant une spécifidté - et un intérêt - qui 
ont été négligés jusqu'à maintenant. Bref, il s'agit, pour paraphraser Marcel Hénaff, de 
procéder à une « invention du corps érotique renaissant ». 
18 « A masterpiece of pornography » (D. Loth, The Erotic in Literature, op. cit., p. 71). 
Qu'est-ce qu'un corps érotique? 
CHAPITRE 1 
CORPS ET ÉROTISME 
Le corps érotique se caractérise avant tout par son immanence, par son intense 
présence: « on peut dire que l'érotisme naît dans la Présence, qu'il opère de corps à 
corps, dans la distance la plus étroite, dans la sensorialité la plus immédiate! ». Le corps 
érotique dégage une forte impression de densité: réduisant au minimum l'intervalle entre 
son semblable et lui, il tend à remplir tout l'espace. Rien d'autre n'existe. C'est un corps 
qu'on ne peut éviter, tout entier ici et maintenant, s'affirmant à travers les sens les plus 
directs, ceux qui nécessitent un véritable contact entre les corps. La chair devient ainsi le 
plus compacte possible et acquiert une lourdeur presque magnétique, qui ne supporte 
aucun écart, aucune fuite, aucune échappée. Elle impose sa masse, s'offrant avec 
l'évidence du pur objet. 
La philosophie peut aider à mieux cerner ce type particulier de présence. C'est au 
début du xxe siècle que le corps est devenu un véritable problème philosophique, auquel 
s'est attachée la phénoménologie2• Celle-ci place d'emblée le corps à l'origine du sens. 
1 Gaëtan Brulotte, Œuvres de chair: figures du discours érotique, Paris/Québec, L'HarmattanlLes Presses 
de l'Université Laval, 1998, p. 280. 
2 Pour un résumé intéressant de la théorie phénoménologique du corps, voir Robert Smadja, Corps et 
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Carrefour de toutes les notions-clés de la phénoménologie (conscience, être-au-monde, 
être-pour-autrui, intentionnalité, intersubjectivité), le corps fonde à la fois la propre 
existence du sujet (qui existe d'abord par son corps, inextricablement lié à la conscience), 
le monde extérieur (le rendant compréhensible, habitable, transformable) et l'existence 
d'autrui (qui est connu comme corps). Le corps assure une médiation inévitable entre les 
individus, elle permet l'échange; à ce titre, la sexualité joue un rôle prépondérant. 
Se plaçant dans la lignée de Merleau-Ponty et de Sartre, François Chirpaz 
consacre à la sexualité tout un chapitre de son livre sur le corps. TI décrit d'abord l'éveil 
du désir comme une expérience neuve: découverte de son propre corps et de l'autre 
comme corps. Avec la puberté et la génitalité, l'Autre apparaît dans sa «réalité lourde, 
opaque et quelque peu mystérieuse3 ». De manière générale, écrit Chirpaz, le désir ne 
vise pas un objet précis, il anticipe seulement une certaine catégorie d'objet qui puisse 
donner satisfaction ; par exemple, la soif ne recherche pas une boisson déterminée, mais 
le «bon à boire ». Dans le cas du désir sexuel, l'Autre est recherché d'abord dans son 
épaisseur charnelle : 
Pour le désir l'autre se révèle comme corps, comme ayant une consistance charnelle. L'amour 
que l'on dit «éthéré» veut s'adresser à un être par-delà son corps, par-delà sa chair, comme si 
elle était quantité négligeable. Pour le désir le corps de l'autre n'est jamais tel, il n'est jamais 
« transparent », il a bien plutôt une opacité, une massivité propres. Il se laisse voir, toucher, il 
est chair offerte pouvant éventuellement donner une satisfaction4• 
On retrouve ici l'idée d'un corps offert presque comme un objet. La densité que 
nous avions déjà relevée à propos du corps érotique se voit complétée par les qualités 
voisines de l'épaisseur, de l'opacité, de la consistance, de la pesanteur. Regroupés, ces 
attributs composent l'ébauche, ou plutôt le noyau, d'un imaginaire du corps érotique. 
Toute la lyrique occidentale, du moins depuis les troubadours, suppose au départ 
que le corps aimé est rendu inaccessible à cause d'un obstacle, qu'il échappe à la 
possession totale5• Le corps courtois est l'antithèse du corps érotique en ce qu'il doit 
nécessairement se dérober, échapper aux sens. TI est «le corps de l'idéal, le corps de 
roman, Paris, Champion, 1998, p. 18-27. 
3 François Chirpaz, Le Corps, Paris, P.U.P., coll. «Initiation philosophique », 1969, p. 60. 
4 Ibid., p. 62. 
5 Voir Paul Zumthor, Essai de poétique médiévale, Paris, Seuil, coll. «Poétique », 1972, p. 472. 
17 
l'Absence et de la privation. [ ... ] Le discours amoureux ne nécessite pas de présence 
effective pour se développer, il s'accommode bien de l'absence et même s'en nourrit6• » 
, 
L'absence du corps de l'aimée est doublement essentielle à la lyrique amoureuse 
occidentale. D'abord, parce qu'elle garantit la persistance de la passion. L'amour a pour 
condition première le défaut: il n'existe qu'à la condition qu'il lui manque quelque 
chose. En effet, si l'objet de désir est possédé, il n'y a plus de passion, mais un 
contentement serein, une plénitude. Par contre, si l'objet demeure inaccessible, le désir 
doit nécessairement continuer de le rechercher avidement, de languir. Le point de départ 
de l'amour est l'absence de l'être aimé, considéré dans sa corporalité, et tant que cette 
absence dure, le sentiment conserve sa force. 
Claude Blum a remarquablement expliqué ce mouvement de l'amour chez 
Ronsard, à qui il en attribue l'originalitë. Pourtant, la conception de l'amour que l'on 
trouve chez Ronsard rejoint la topique pétrarquiste, comme le critique le souligne 
d'ailleurs lui-même, ainsi que la topique courtoise, si l'on interprète celle-ci dans 
l'optique de Denis de Rougemont, à laquelle s'apparente la thèse de Blum. Selon lui, la 
poésie de Ronsard utilise de manière privilégiée deux éléments contradictoires, à savoir 
le désir exacerbé du corps de l'amante et l'obstacle à la réalisation du désir. La 
représentation de l'amour se dessine donc «sur le fond d'une poétique du manque et de 
l'insatisfaction8 ». Même lorsqu'il est satisfait, le poète parle de la nature insatiable du 
désir et de son constant renouvellement. En fait, l'objet désiré n'est pas tant la dame que 
le désir lui-même, la conséquence étant que l'incomplétude est considérée comme la 
nature de l'amour. La poésie de Ronsard rejoint ainsi le pétrarquisme, selon lequel 
l'amour est une souffrance, une douleur, un tourment. Chez Ronsard, la femme aimée 
doit demeurer lointaine, afin que le désir reste vif. 
Ensuite, l'absence est essentielle à la lyrique parce qu'elle justifie la prise de 
parole poétique. Toute relation physique étant impossible, l'amant ne peut emprunter que 
la voie du langage pour maintenir un contact. Au-delà de la vue, seules l'ouïe et la parole 
6 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 52. 
7 Claude Blum, «Peinture de la souffrance et représentation du moi dans la poésie amoureuse de 
Ronsard », dans Sur des vers de Ronsard 1585-1985, actes du colloque international (Duke University), 
Paris, Aux amateurs du livre, 1990, p. 30-36. 
8 Ibid., p. 30. 
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peuvent encore garantir à l'amant esseulé une impression de réciprocité, un semblant de 
liaison. La poésie a donc, elle aussi, pour origine l'éloignement de l'aimée, que l'on 
cherche à ramener près de soi par le raisonnement, la prière ou l'invective. Le plaisir de 
la souffrance propre à l'amour courtois en vient à se confondre avec le plaisir d'écrire, 
puisque l'amant n'a rien d'autre à représenter: ni la dame ni l'amour, seulement la 
distance9• 
Particulièrement intéressante dans le cas qui nous occupe est la façon dont 
Ronsard, par exemple, montre que, par une sorte de mimétisme suicidaire, le corps de 
l'amant lui-même, tout comme celui de l'aimée, en arrive à s'effacer sous l'action de 
l'amour. D'une part, la souffrance annule le corps du malheureux: 
Je ne puis ny toucher, goutter, n'ouyr ny voir: 
J'ay perdu tous mes sens, je suis une ombre blesme : 
Mon corps n'est qu'un tombeau 10. 
L'image platonicienne du corps-tombeau sert moins à évoquer l'avilissement de la chair 
que sa disparition pure et simple. D'autre part, la félicité de l'amour, dans sa forme la 
plus épurée, produit exactement le même effet. L'amant comblé dit son corps «plus leger 
que n'est l'esprit de ceux 1 Qui vivent, en aimant, grossiers et paresseux li ». Les figures 
légères, aériennes se multiplient alors pour décrire l'état de transsubstantiation auquel 
parvient l'amant. Comme le mercure brûlé dans le four de l'alchimiste, il s'envole dans le 
ciel, «alembiqué » ou «distillé» par l'amour (v. 48). TI ressemble au Démon dont le 
corps est fait de «vapeurs subtiles et menues» (v. 51) et, cela étant, sa nature participe de 
celle du dieu Amour ailé, qui retourne aux cieux. L'extase amoureuse culmine enfin avec 
une danse dont le mouvement gracieux ôte peu à peu de la substance au corps des deux 
9 Quand l'objet devient parfaitement transcendant, l'amour profane devient alors amour sacré, amour 
mystique, reposant lui aussi sur la perte d'un corps, celui du Christ: «Hoc est corpus meum, 'Ceci est mon 
corps': ce logos central rappelle un disparu et appelle une effectivité. Ceux qui prennent au sérieux ce 
discours sont ceux qui éprouvent la douleur d'une absence du corps. La 'naissance' qu'ils attendent tous, 
d'une manière ou d'une autre, doit inventer au verbe un corps d'amour» (Michel de Certeau, La Fable 
mystique J: xvr-xVlr siècle, Paris, Gallimard, coll. «Tel », p. 108). 
10 Pierre de Ronsard, Amours diverses, XLII, dans Les Amours, Henri et Catherine Weber (éd.), Paris, 
Garnier Frères, 1963, p. 476, v. 5-7. Voir aussi ce baiser de Belleau dans lequel le poète, séparé du corps de 
sa dame, voit son propre corps s'éteindre: «Ne baisant plus sa main, sa bouche ny sa face, / Je deviens 
sourd, muet, et perds le sentiment» (Rémy Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-35>, 
dans Œuvres poétiques, t. IV, Guy Demerson (dir.), Paris, Champion, 2001, p. 228, v. 3-4). 
11 P. de Ronsard, Les Amours d'Eurymedon et de Callirée, l, dans Les Amours, op. cit., p. 350, v. 43-44. 
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amoureux, leur permettant de s'alléger, de s'élever ensemble puis d'expérimenter une 
métamorphose céleste : 
Entre les Dieux au ciel mon corps s'iroit 'asseoir, 
Si vous suiviez mon vol, quand nous ballons au soir 
Hanc à flanc, main à main, imitant l'Androgyne: 
Tous deux dansans la Volte, ainsi que les Jumeaux, 
Prendrions place au séjour des Astres les plus beaux, 
Et serions dicts d'Amour à jamais le beau Signe. 
(v. 67-72) 
Ainsi, chaque corps s'annule dans l'autre en une identité parfaite et, sous le signe 
du Même, ne reste plus chair, mais devient symbole. Dans tous les cas, le corps 
amoureux - aimé mais aussi aimant - se caractérise par l'éloignement, éloignement l'un 
de l'autre ou bien fuite loin de l'ici-bas, vers un monde où il devient transparent, où les 
sens grossiers brûlent au feu de la pureté, où il cesse d'exister. 
Un tel corps caché a pour exact opposé le corps présent de l'érotisme, de la 
sexualité, dont nous avons déjà parlé, mais que nous aimerions maintenant saisir dans la 
relation dialectique qu'il entretient avec son contraire. Ainsi, on pourrait amorcer un 
changement de terme et parler, plutôt que de corps sexuel, de «corps gaulois ». En effet, 
c'est du côté de la gauloiserie des fabliaux que Denis de Rougemont place la volupté et la 
sensualité exaltées sans vergogne. li s'agit, selon lui, d'une littérature «volontiers 
pornographique» et ouvertement cynique12• Cette littérature s'oppose aux idéaux prônés 
par l'amour courtois, qui triomphe au même moment où elle apparaît. L'affirmation 
grivoise du corps prend ainsi le contre-pied de sa négation idéalisante. Pourtant, précise 
de Rougemont, la littérature des fabliaux n'est pas plus «réaliste» que cette poésie qui 
glorifie la chasteté, le renoncement au corps, le triomphe de l'âme. Chacune constitue un 
excès inverse de l'autre. L'évocation d'une vie sexuelle sans contraintes et d'un plaisir 
chamel incomparable est aussi fantaisiste que la célébration de l'amour pur. Corps 
gaulois et corps courtois sont donc deux réalités textuelles opposées mais 
complémentaires: «la 'gauloiserie' n'est qu'un pétrarquisme à rebours 13. » 
12 Denis de Rougemont, L'Amour et l'Occident, Paris, 10/18, 1962, p. 157-159. 
13 Ibid., p. 159. 
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La référence au pétrarquisme s'avère ici particulièrement juste, à tel point que la 
meilleure dénomination que nous pourrions donner au corps érotique - la plus appropriée 
, 1 
en regard de la période que nous étudions et celle qui intègre le mieux la tension entre 
corps présent et corps absent - serait celle de «corps anti-pétrarquiste ». En effet, l'anti-
pétrarquisme entend renverser la transcendance du corps présente dans le pétrarquisme. 
Elle veut affirmer sa matérialité, contre toutes les tentatives de sublimation. Alors que 
l'amour pétrarquiste repousse toujours plus loin le corps de l'aimée et tente de maîtriser 
la sensualité du corps de l'amant, pour faire du sentiment une pure élévation spirituelle, 
l'amour anti-pétrarquiste veut dénier au corps quelque arrière-plan que ce soit ; il lui 
retire presque tout horizon de signification pour ne lui en conserver que le minimum, soit 
sa qualité de sujet désirant ou d'objet désirable. Alors que le pétrarquisme pousse le corps 
dans une fuite vers le haut, jusqu'à l'annihilation, l'anti-pétrarqui~me le maintient ici-bas, 
dans sa chair. On refuse l'assomption rêvée du corps, et même on l'abaisse par la 
moquerie, en manifestant l'immédiateté du corps concret, sa disponibilité, sa capacité à 
éveiller la convoitise. 
Analysant la poésie de l'Arétin qui, contrairement aux fabliaux, se rapprocherait 
beaucoup plus de la notion moderne de «pornographie », David O. Frantz note tout ce 
qui l'oppose à l'univers pétrarquiste, ou néo-pétrarquiste, perpétué à son époque par 
Bembo et par ses imitateurs, auteurs des Rime diverse. Dans l'univers de l'Arétin, la 
seule réalité consiste en l'union physique: 
Pleasure cornes without paradoxes in the Aretine world ; there is no freezing in summer or 
burning in winter, there is no lack of peace without being at war ; in the Aretine world there is 
only heat and, as he insists on saying, cocks, cunts, assholes, and fucking. No metaphors 
herel4• 
Ses poèmes ne visent pas l'introspection angoissée, la descente en soi -même 
suscitée par la frustration et la sublimation des sentiments, mais uniquement le 
contentement apporté par les plaisirs physiques. Ses sonnets sont volontiers triviaux et 
littéraux. Le corps est décrit tel quel ; il n'est pas transformé par des métaphores 
littéraires convenues. Bref, la poésie de l'Arétin procède à un renversement radical de 
l'idéal pétrarquiste. 
14 David O. Frantz, Festum Voluptatis : A Study of Renaissance Erotica, Columbus, Ohio State University 
Press, 1989, p. 56. 
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Les poètes français ont, eux aussi, mais moins crûment que l'Arétin, cherché à 
faire valoir le corps en amour. La profession de foi anti-pétrarquiste la plus connue est le 
poème A son livre de Ronsard, qui clôt la Nouvelle continuation des Amours. Dans un 
passage dirigé directement contre Pétrarque, Ronsard déclare catégoriquement: «Ou 
bien il jouissoit de sa Laurette, ou bien / TI estoit un grand fat d'aymer sans avoir rien!5 ». 
Le poète toscan, estime son successeur français, était beaucoup trop intelligent pour 
soupirer trente ans après une femme sans en rien obtenir. S'il a affirmé le contraire, c'est 
simplement par souci de décence et de discrétion, et aussi pour accomplir le devoir de 
l'amant qui, par reconnaissance envers la femme qui lui a donné jouissance, doit en faire 
l'éloge. Ronsard poursuit sur cette voie dans quelques Sonets pour Hélène (Livre 1)!6. 
Dans chacune de ces pièces, il s'adresse à une femme qu'il tente de convaincre de la 
vanité des doctrines où l'amour n'est qu'une effusion désincarnée. Philosophe, il avance 
que l'esprit, sans l'aide du corps, ne peut rien sentir et que ce n'est que par la matière 
qu'il gagne en perfection. Lucide, il sait que c'est fausseté, imagination, mensonge de 
dire «que des corps les amours sont pollues» et de n'aimer que l'esprit (s. XLII, v. 11). 
Moqueur, il méprise les courtisans qui se gargarisent de Trismégiste et de Platon et 
soutient qu'« aimer l'esprit, Madame, est aimer la sottise» (s. XLIII, v. 8). 
Du Bellay lance, lui aussi, une déclamation Contre les pétrarquistes. Dans cette 
autre pièce maîtresse de l'anti-pétrarquisme, le poète se dit «plus terrestre» que les 
amants qui divaguent sur les cieux et veulent tirer la quintessence de l'amour. TI ne 
cherche pas ailleurs, dans un illusoire au-delà, ce qui peut lui apporter satisfaction, mais il 
se contente de ce qui est à la mesure de son désir, «et [il] n'ayme rien, que ce qu'aymer 
[il peut]!7 ». Ainsi, la chose la plus subtile qu'il puisse abstraire de l'amour, il l'appelle 
tout bonnement la «jouissance» (v. 135-136); l'une des caractéristiques de l'anti-
pétrarquisme consiste à résoudre l'ambiguïté du vocabulaire amoureux et à l'orienter vers 
la monosémie érotique. Plus loin, le poète déclare qu'il n'y a que le corps, «l'humanité », 
qui l'intéresse en amour et, en vérité, qui intéresse tous les amants. Qu'on change 
15 P. de Ronsard, Les Amours, op. cit., p. 253, v. 49-50. 
16 Sonnets XXI, XLII, XLIII, dans ibid., p. 396 et 407. 
17 Joachim Du Bellay, Divers Jeux rustiques, XX, «Contre les petrarquistes », dans Œuvres poétiques, t. II, 
Daniel Aris et Françoise Joukovsky (éd.), Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1993, p. 194, v. 134. 
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l'apparence de la dame, ou qu'elle attende d'être vieille, séchée, ridée, et plus personne 
ne la poursuivra de ses ardeurs (v. 153-160). 
1 
Le dernier élément qu'il faut souligner dans la définition du corps érotique est sa 
valeur purement littéraire. Dans l'objet d'étude tel que nous le concevons, il y a en effet 
prééminence du textuel sur le corporel. il s'agit d'un point considéré par de nombreux 
critiques s'intéressant aux liens du corps avec la littérature. Le but n'est pas de rechercher 
dans le livre un corps préexistant, mais de dégager la physionomie d'un corps qui 
n'existe que par les mots. Roger Kempf, traitant d'un sujet comparable au nôtre, précise 
que le «corps romanesque» n'est « ni emprunté ni transcrit, mais écrit» et il en conclut, 
dans une formulation qui n'est pas innocente pour nous, que «de cette copulation du 
corps avec le livre naît le corps du livre18 ». Pour sa part, Domna C. Stanton use d'un 
néologisme plus ou moins heureux, mais qui al' avantage de b~en synthétiser les deux 
aspects inséparables du corps érotique littéraire et parle de« corp~s 'sextuel'19. » 
il est à noter que ce choix d'un critère immanent au texte laisse de côté les 
données extratextuelles, dont l'étude serait intéressante, mais qui ne seront abordées que 
ponctuellement dans notre thèse. La question du public, l'esthétique de la réception, 
l'histoire de l'édition d'œuvres considérées licencieuses (comme les Folastries de 
Ronsard), l'éclairage nouveau qu'apporte le témoignage de la poésie sur l'histoire des 
mœurs et de la sexualité, le pendant sociologique de nos observations (par exemple, la 
mutation du vêtement au XVf siècle, l'histoire du viol ou le développement de la 
tendresse), les liens avec l'art ou la médecine, tout cela pourrait constituer un 
complément d'information passionnant à nos analyses. Cependant, nous avons choisi de 
nous concentrer sur le corps tel qu'il apparaît uniquement par le biais du langage 
poétique. 
18 Roger Kempf, Sur le corps romanesque, Paris, Seuil, coll. « Pierres vives », 1968, p. 5 et 7. 
19 Domna C. Stanton, «Présentation: le corps et la sexualité », dans Le Corps au XVII' siècle, actes du 
colloque de Santa Barbara (17-19 mars 1994), Ronald W. Tobin (dir.), Paris/Seattlerrübingen, Papers on 
French Seventeenth-Century Literature, 1995, p. 306. 
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Le corps au XVr siècle 
Le corps au XVr siècle constitue un objet aux limites mal définies et aux emplois 
fort variés. li peut certes désigner l'organisme humain, mais il renvoie également à 
quantité d'autres manifestations d'ordre naturel (astres, humeurs, éléments, etc.) ou 
symbolique (État, religion, âme, etc.). De manière générale, ce terme se caractérise par sa 
polysémie. C'est une notion ouverte à tous les rapprochements, à toutes les analogies, 
bien qu'elle acquière progressivement à partir de cette époque une signification plus 
précise et plus limitée2o• 
En effet, au XVr siècle, le corps peut être perçu pour lui-même; il peut être 
désigné comme une entité organique donnée, caractérisée par une structure et par des 
propriétés physiques particulières. Les développements de l'anatomie et de la dissection 
contribuent à en donner l'image d'un objet isolé, voire fragmentë 1• Si la dissection a été 
20 Le corps à la Renaissance se prête à de multiples interprétations, et l'histoire du corps sous l'Ancien 
Régime suscite de plus en plus d'intérêt. Outre les références plus circonscrites que l'on trouve dans les 
pages qui suivent, on peut consulter les ouvrages suivants, qui abordent le corps dans une perspective large 
et variée. Pour le domaine français, voir l'Histoire du corps, t. 1 «De la Renaissance aux Lumières », 
Georges Vigarello (dir.), Paris, Seuil, coll. «L'univers historique », 2005 ; Marie-Madeleine Fontaine, 
Libertés et savoirs du corps à la Renaissance, Caen, Paradigme, 1993 ; Le Corps à la Renaissance, actes 
du xxxe colloque de Tours (1987), Jean Céard, Marie-Madeleine Fontaine et Jean-Claude Margolin (dir.), 
Paris, Aux amateurs de livres, 1990, notamment les contributions-synthèses d'André Chastel (p. 9-20) et de 
Marie-Madeleine Fragonard (p. 461-482). Pour le domaine anglo-saxon, voir Bodily Extremities: 
Preoccupations with the Human Body in Early Modem European Culture, Florike Egmond et Robert 
Zwijnenberg (dir.), Aldershot, Ashgate, 2003 ; The Body in Late Medieval and Early Modem Culture, 
Darryl GrantIey and Nina Taunton (dir.), Aldershot, Ashgate, 2000. 
21 À ce propos, voir Rafael Mandressi, Le Regard de l'anatomiste: dissections et invention du corps en 
Occident, Paris, Seuil, coll. «L'univers historique », 2003 ; Daniela Bohde, « Skin and the Search for the 
Interior: The Representation of Flaying in the Art and Anatomy of the Cinquecento }}, dans Bodily 
Extremities, op. cit., p. 10-47; Roger French, Dissection and Vivisection in the European Renaissance, 
Aldershot, Ashgate, 1999 ; Andrew Cunningham, The Anatomical Renaissance: The Resurrection of the 
Anatomical Projects of the Ancients, Aldershot, Scolar Press, 1997; The Body in Parts: Fantasies of 
Corporeality in Early Modem Europe, David Hillman et Carla Mazzio (dir.), New York et Londres, 
Routledge, 1997; Jonathan Sawday, The Body Emblazoned: Dissection and the Human Body in 
Renaissance Culture, Londres et New York, Routledge, 1995; David Le Breton, La Chair à vif: usages 
médicaux et mondains du corps humain, Paris, Métailié, 1993, surtout p. 38-112 sur la Renaissance; K. B. 
Roberts et J. D. W. Tornlinson, The Fabric of the Body: European Traditions of Anatomicallllustration, 
Oxford, Clarendon Press, 1992, surtout p. 69-254 sur le XVf siècle. Voir également Karen R. Sorsby, 
Representations of the Body in French Renaissance Poetry, New York, Peter Lang, coll. « Studies in the 
Humanities }}, 1999, p. 32-49; Nadeije Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps: la représentation de 
l'homme du Moyen Âge à la fin du XIX" siècle, Paris, Flammarion, 1997, p. 181-193 et 196-199 ; Rafael 
Mandressi, « Dissections et anatomie }}, dans Histoire du corps, t. 1 «De la Renaissance aux Lumières }}, 
op. cit., p. 311-333. Ces deux derniers ouvrages constituant chacun un aperçu varié et précis des différentes 
théories élaborées sur le corps au Xvf siècle entre autres, ils nous seront particulièrement utiles dans les 
pages qui suivent; nous y ferons souvent référence. 
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pratiquée avant le XVr siècle, elle l'a été relativement peu et pas toujours sur des sujets 
humains ; l'école de Salerne, haut lieu du savoir médical aux Xr et Xlr siècles, dont les 
ouvrages ont eu une influence étendue sur plusieurs siècles, se base sur la dissection du 
cochon pour tenter de comprendre la structure du corps humain. En fait, l'anatomie et la 
dissection constituent presque des « anomalies» au vu de la pratique médicale du Moyen 
Âge et, dans une certaine mesure, de la Renaissance, pratique basée sur des notions 
qualitatives (chaud/froid, seclhumide) et sur une culture livresque, non empirique. De 
plus, les techniques picturales utilisées à l'époque ne sont pas adaptées à la représentation 
de l'intérieur et de l'extérieur du corps humain, ce qui ne favorise pas le développement 
du savoir anatomique, basé en grande partie sur le sens de la vue. 
Le grand bond dans la connaissance du corps humain, entre autres grâce à la 
dissection et à l'observation directe, s'effectue à la fin du XVe siècle et au XVr siècle. li 
est, d'une part, le fait d'artistes qui, à un grand savoir-faire artistique, joignent une 
certaine compétence médicale. Ainsi Léonard de Vinci n'hésite-t-il pas à procéder à des 
dissections humaines et à rendre compte visuellement de ses observations dans un style 
extrêmement maîtrisë2• D'autre part, la connaissance anatomique se développe grâce à 
des médecins qui entreprennent de présenter leurs découvertes dans des ouvrages aux 
plans rigoureusement composés. lis s'associent d'ailleurs à des artistes de talent dans le 
but d'illustrer les différents pans du corps humain. Le De humani co rpo ris fabrica (1543) 
d'André Vésale constitue à ce titre un ouvrage exemplaire grâce à ses planches à la fois 
didactiques et dramatiques. 
L'anatomie, contrairement à l'histoire triomphale qui en est souvent tracée mais 
qui est de plus en plus contestée, ne consiste pas en la découverte de la « vérité» du corps 
humain, basée sur l'expérience et surmontant l'obscurantisme. C'est une «grille» 
épistémologique qui se met en place à la Renaissance. L'anatomie « dessine» son objet 
en le traversant de grilles de lectures, de plans, de schémas préconçus. Elle donne une 
certaine vision du corps humain, elle oriente certaines observations .. « Le corps n'y est 
pas offert par transparence, mais devient un objet de connaissance, engendré par le regard 
22 Léonard de Vinci, Carnets, Edward MacCurdy (éd.), Louise Servicen (trad.), Paris, Gallimard, coll. 
« Tel », 1987, p. 100-200 ; les pages 169-171 et 175 sont plus spécifiquement consacrées à la dissection. 
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de l'anatomiste lorsqu'il y taille ses 'vérités,23. » L'anatomie contribue donc à créer, au 
Xvf siècle, une nouvelle image du corps: un corps réifié, sécable jusque dans ses plus 
petites parties, analysable, considéré comme matière brute. Le corps humain est divisé en 
parties et en membres par le médecin. Ce procédé de fragmentation repose sur une 
pratique concrète (le geste exécuté sur le cadavre), mais aussi sur une structure 
méthodologique, épistémologique (la pensée organisée en procédant du complexe au 
singulier). Ce sont ces morceaux, ces «pièces» isolés par l'anatomiste renaissant qui 
favoriseront, au XVIf siècle, l'élaboration d'une vision mécaniste du corps. 
Cependant, malgré le fait qu'il peut être conçu comme un objet à l'horizon réduit, 
comme un objet isolé, ramené à son organisation, à son fonctionnement et à sa matérialité 
propres, le corps demeure, au XVf siècle, un objet non pas clos ni fragmenté, mais 
ouvert à une foule d'associations24. Inscrit dans un ensemble vaste, il prend une 
signification non pas tant par rapport à lui-même que par rapport à l'univers (concret ou 
abstrait) qui l'entoure et qui le dépasse. De manière générale, le corps ne se comprend 
pas qu'à l'intérieur de ses propres limites: un arrière-plan de significations lui confère un 
supplément d'être et l'entraîne vers des domaines qui ne sont pas particuliers à l'humain. 
Une telle polysémie n'est pas l'apanage du seul corps: au xvf siècle, tout objet de 
connaissance entre ainsi en relation avec d'autres objets. 
C'est là le fait de l'épistémè de la ressemblance qui, selon Foucault, régit toutes 
les formes de savoir à l'époque25. Rappelons que, pour l'auteur de Les Mots et les choses, 
la ressemblance est le principe qui organise les modes de connaissance renaissants. Des 
convenances, des analogies, des sympathies unissent les choses de l'univers et font 
qu'elles se ressemblent. Ainsi, tout est groupé sous le signe du Même. Des objets, qui 
peuvent a priori sembler différents, sont rendus identiques les uns aux autres, 
amalgamés, voire confondus. Les similitudes qui sillonnent l'univers sont enfouies sous 
23 R. Mandressi, Le Regard de l'anatomiste, op. cit., p. 11. 
24 Même dans le domaine anatomique, les correspondances macrocosme/microcosme et les analogies 
astrales demeurent importantes, en dépit de la fragmentation du corps. Les anatomistes du Xvr siècle, 
« tout en étant immergés dans le système des analogies et des correspondances, n'en morcellent pas moins 
cet abrégé de l'univers [ ... ] au xvr siècle et même dans la première moitié du XVIIe, ces approches du 
corps -l'une en phase avec le monde, l'autre parcellaire - n'ont pas été antagoniques» (ibid., p. 160-161). 
25 Michel Foucault, Les Mots et les choses, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothèque des sciences humaines », 
1966, p. 32-59. À ce sujet, voir aussi Arnaud Tripet, «Aspects de l'analogie à la Renaissance », 
Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance, vol. XXXIX, nO 1, 1977, p. 7-21. 
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les apparences, mais elles se révèlent à la surface par le biais de signes visibles. Chaque 
ressemblance est donc signalée par une signature; ces marques à déchiffrer sont lisibles 
1 
selon le langage de l'analogie. Par conséquent, le xvf siècle superpose herméneutique 
(découvrir le sens des signes) et sémiologie (distinguer et définir les signes, connaître 
leurs liens), toutes deux reposant sur un principe de ressemblance: «chercher le sens, 
c'est mettre au jour ce qui se ressemble. Chercher la loi des signes, c'est découvrir les 
choses qui sont semblables26 ». Cette épistémè de la ressemblance s'incarne le mieux, 
toujours selon Foucault, dans la catégorie du microcosme. Comme catégorie de pensée, le 
microcosme garantit un caractère pléthorique, illimité au savoir: tout ce qui est grand se 
retrouve dans le petit et tout ce qui est petit se reflète dans le plus grand. 
À ce titre, le corps est d'un intérêt primordial, puisqu'il constitue l'illustration 
exemplaire du microcosme27• Le xvf siècle hérite, sans la modifier, d'une conception 
médiévale qui fait du corps un « petit monde» correspondant dans sa structure au « grand 
monde », à l'univers: «The premise that man's body is composed of aIl the elements in 
the uni verse and obeys the same laws is one of the simplest forms of the microcosmic 
concept, and helps to define the essence of man and his relationship to the universe28 . » 
Cette correspondance entre le corps et le cosmos a pour effet de placer l'homme à mi-
chemin entre les sphères célestes et le monde sublunaire. L'organisme humain est conçu 
comme le miroir du monde, lié, de par les éléments qui le composent, aux règnes animal, 
végétal et minéral, placé aussi au centre de l'orbite des planètes et constituant leur point 
de convergence. Le corps est un double miniature ou une synecdoque de l'univers; il 
incarne l'interpénétration de deux ordres de réalité. Ce mode de pensée liant le 
microcosme corporel au macrocosme universel est confirmé autant par la philosophie 
26 M. Foucault, Les Mots et les choses, op. cit., p. 44. 
27 Sur la notion de microcosme et de macrocosme, voir Leonard Barkan, Nature's Work of Art: the Human 
Body as Image of the World, New Haven et Londres, Yale University Press, 1975, chap. 1 ; Ernst Cassirer, 
Individu et cosmos dans la philosophie de la Renaissance, Paris, Minuit, coll. «Le sens commun », 1983 ; 
Alexandre Koyré, Du monde clos à ['univers infini, Raissa Tarr (trad.), Paris, Gallimard, coll. « Tel », 
1988. Sur la pensée microcosmique au Moyen Âge, puis chez Pic de la Mirandole (De hominis dignitate) et 
chez Charles de Bovelles (De Sapiente), voir le compte-rendu d'Albert-Marie Schmidt, La Poésie 
scientifique en France au XV! siècle, s.l., Rencontre, 1970 (1938), p. 139-146. Sur le rapprochement entre 
microcosme et corps, voir N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps, op. cit., p. 217-221, 229-235. Sur 
l'utilisation du concept de corps-microcosme en poésie, voir K. R. Sorsby, Representations of the Body in 
French Renaissance Poetry, op. cit., p. 6-31. 
28 K. R. Sorsby, Representations of the Body in French Renaissance Poetry, op. cit., p. 6. 
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païenne (la cosmologie de Pythagore et le Timée de Platon ayant apparemment contribué 
à diffuser cette idée auprès des penseurs de la Renaissance29) que par la religion 
chrétienne, l'homme ayant été créé à l'image de Dieu, et la nature ayant elle aussi été 
formée par l'action divine. À ce propos, Nadeije Laneyrie-Dagen fait remarquer que, si 
l'association microcosme-macrocosme entraîne une vision du corps considéré comme un 
petit cosmos, elle implique aussi une anthropomorphisation de la nature tout entière3o• 
Ainsi Giambattista della Porta, le célèbre physiognomoniste du XVf siècle, publie-t-il en 
1588 une Phytognomonica dans laquelle il montre comment diverses plantes imitent la 
forme de certaines parties du corps humain. 
La théorie du corps-microcosme a plusieurs corollaires, entre autres l'analogie 
entre l'organisme humain et les astres. Le corps, au xvf siècle, est imaginé comme un 
élément traversé par les influences astrologiques et zodiacales31 • De cela témoignent les 
nombreuses représentations d'« hommes zodiacaux », la plus célèbre étant sans doute 
l'enluminure tirée des Très Riches Heures du duc Jean de Berry (XVe siècle), dans 
laquelle un corps humain est mis en relation avec les corps célestes, les constellations et 
les signes du zodiaque. L'influence des astres s'exerce donc sur le physique de chaque 
individu, déterminant son tempérament et sa constitution, et ce, dès le moment de la 
procréation: « selon l'ancienne philosophie naturelle, l'acte de conception ne résulte pas 
seulement de l'activité sexuelle de deux partenaires, mais il participe d'un mouvement 
29 Ibid., p. 105-106, n. 9. 
30 N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps, op. cit., p. 229-235. 
31 À ce sujet, voir Raymond Klibansky, Erwin Panofsky et Fritz SaxI, Saturne et la mélancolie, Fabienne-
Durand-Bogaert et Louis Évrard (trad.), Paris, Gallimard, «Bibliothèque illustrée des Histoires», 1989 
(1964), p. 201-287; N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps, op. cit., p. 221-227; Eugenio Garin, 
Astrology in the Renaissance: the Zodiac of Life, Carolyn Jackson et June Allen (trad.), Londres, 
Routeldge, 1983; Françoise Loux, Le Corps dans la société traditionnelle, Paris, Berger-Levrault, 1979, 
p. 47-56. Sur la signification cosmique des marques de naissance, voir François Delpech, «Les marques de 
naissance: physiognomonie, signature magique et charisme souverain », dans Le Corps dans la société 
espagnole des XVI' et XVII' siècles, Augustin Redondo (dir.), Paris, Publications de la Sorbonne, 1990, 
p. 33-34. À propos de la place de l'astrologie dans la réflexion médiévale sur le processus de reproduction, 
voir Danielle Jacquart et Claude Thomasset, Sexualité et savoir médical au Moyen Âge, Paris, P.U.F., coll. 
«Les chemins de l'Histoire », 1985, p. 79-81. Sur deux astrologues importants de la Renaissance italienne, 
voir Anthony Grafton, Cardano's Cosmos: The Worlds and Works of a Renaissance Astrologer, 
Cambridge et Londres, Harvard University Press, 1999, et Thomas Moore, The Planets Within: Marsilio 
Ficino's Astrological Psychology, Londres et Toronto, Associated University Presses, 1982, chap. 1 et 2 
sur les liens entre l'âme et le corps. Sur l'astrologie ficinienne en lien avec la prédisposition érotique des 
individus, voir Ioan Petru Culianu, Éros et magie à la Renaissance, Paris, Flammarion, 1984, p. 70-74. 
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qui implique également les astres32. » Selon ce système de pensée, à chacune des sept 
planètes sont liées une foule de catégories (animaux, plantes, professions, caractères, 
1 
complexions, etc.). L'astrologie se développe surtout dans l'Antiquité tardive. Elle divise 
les planètes selon l'influence bénéfique ou néfaste qu'elles exercent directement sur 
l'homme. La méthode d'interprétation des astres est celle de l'analogie, de la corrélation: 
en prenant pour point de départ la figure mythologique qui prête son nom à tel ou tel 
corps céleste, on utilise en premier lieu les aventures et les qualités de cette divinité pour 
établir la nature physique et mentale de la personne née sous ses auspices. Puis, en 
deuxième lieu, ce sont les qualités de la planète elle-même (vitesse, chaleur, éloignement) 
qui sont reliées à l'organisme humain. Enfin, en troisième lieu, on incorpore à l'astrologie 
des savoirs provenant de la physiognomonie, créant ainsi des types planétaires pour 
décrire les individus; le cas exemplaire étudié par Klibansky, P~ofsky et SaxI est celui 
du type mélancolique décrit par la caractérologie et associé au caractère saturnien décrit 
par l'astrologie (pessimiste, solitaire, froid). 
Les Pères de l'Église et plusieurs théologiens, notamment Calvin dans la première 
moitié du xvf siècle33, s'opposent à l'astrologie, d'origine païenne. Durant le Moyen 
Âge chrétien, on débat pour savoir si les astres peuvent prédire l'avenir: influencent-ils 
la personnalité? les événements naturels? la constitution du corps? Ou bien l'homme est-
il tout à fait libre? La plupart des théologiens insistent sur le libre-arbitre de l'homme et 
sur la toute-puissance divine, et dénoncent le déterminisme astrologique, même si 
certains parviennent à réconcilier les deux en arguant d'une influence des planètes sur les 
hommes, elles-mêmes influencées par Dieu. C'est ce type de raisonnement qu'adopte 
Ficin au XVe siècle pour réhabiliter l'homme mélancolique. Voulant concilier astrologie 
et néoplatonisme, nécessité et liberté, il développe un raisonnement selon lequel un 
pouvoir émane des astres, pouvoir attribué par Dieu et influençant l'homme, bien que 
celui-ci conserve une certaine autonomie. En effet, si l'homme de génie est oppressé par 
Saturne, si son corps et ses facultés inférieures sont plongés dans la mélancolie, son âme 
reste libre et peut choisir de se tourner vers la contemplation divine, échappant ainsi au 
déterminisme astral. 
32 N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps, op. cit., p. 222. 
33 Jean Calvin, Avertissement contre l'astrologie judiciaire, Olivier Millet (éd.), Genève, Droz, 1985. 
29 
On constate, avec le type du mélancolique, que l'interprétation astrologique du 
corps se superpose à une grille d'interprétation basée sur les différentes humeurs. Le 
système humoral est en effet un autre des grands paradigmes qui permettent de penser le 
corps au XVr siècle et qui contribuent à créer des correspondances entre l'univers et 
lui34• Ce système est vraisemblablement né chez les présocratiques, a été adopté par la 
médecine hippocratique puis a été transmis à l'Occident médiéval et renaissant par Galien 
et ses continuateurs arabes; il s'agit donc d'un modèle corporel très ancien et qui a 
traversé les siècles presque sans aucune modification. On considère, dans cette théorie, 
que le corps est composé de quatre humeurs: sang, flegme, bile jaune et bile noire. La 
prédominance de l'une ou l'autre de ces humeurs dans l'organisme d'un individu 
détermine un certain tempérament, c'est-à-dire un type physique et mental particulier. 
Cette prédominance peut aussi créer un état pathologique; il faut alors rétablir l'équilibre 
entre les humeurs pour que l'individu retrouve la santé, celle-ci étant vue comme une 
harmonie, une «crase» (du grec krasis, mélange) entre les humeurs, et la maladie, 
comme un déséquilibre, un mélange hétérogène. Cependant, le système humoral ne 
concerne pas uniquement le corps: toute une série d'associations basées sur les humeurs 
font que l'homme est relié au monde naturel. Ainsi, à chaque humeur correspondent un 
couple de qualités (chaud/froid, sec/humide), un élément (eau, air, terre, feu), une saison, 
un âge de la vie, une planète, une heure du jour, un animal, etc. Ici encore, on constate 
que le corps met en relation le microcosme et le macrocosme. 
La complexion déterminée par l'humeur dominante chez l'individu est considérée 
comme étant repérable physiquement par certains traits du visage. C'est sur cette 
manifestation concrète de caractères abstraits que repose la physiognomonie, discipline 
qui connaît un regain d'intérêt à la Renaissance. Cette conception du visage comme un 
34 La littérature sur la théorie humorale est fort vaste. On consultera l'ouvrage classique de R. Klibansky, E. 
Panofsky et F. SaxI, Saturne et la mélancolie, op. cit., notamment p. 31-45 et 163-197. On pourra aussi 
consulter Luis Garcia-Ballester, Galen and Galenism : Theory and Medical Practice from Antiquity to the 
European Renaissance, Aldershot, Ashgate, coll. «Variorum Collected Studies », 2002; Jackie Pigeaud, 
Folie et cures de la folie chez les médecins de l'Antiquité gréco-romaine: la manie, Paris, Les Belles 
Lettres, 1987, et La Maladie de l'âme: étude sur la relation de l'âme et du corps dans la tradition médico-
philosophique antique, Paris, Les Belles Lettres, 1981 ; Stanley W. Jackson, Melancholia and Depression, 
New Haven et Londres, Yale University Press, 1986, chapitre 1; Rudolph E. Siegel, Galen's System of 
Physiology and Medicine, Bâle et New York, S. Karger, 1968, chap.4. Voir également Roy Porter et G. 
Vigarello, «Corps, santé et maladies », dans Histoire du corps, t. 1 «De la Renaissance aux Lumières », 
op. cit., p. 336-340, et N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps, op. cit., p. 227-229. 
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miroir du tempérament, voire de l'âme, constitue une autre des manières d'appréhender le 
corps au xv:f siècle35. La physiognomonie se base sur une étude minutieuse des formes 
naturelles que présente le corps, formes qu'elle traduit en un ensemble de signes, en un 
langage censé exprimé l'intériorité de l'individu observé: sa complexion, son 
tempérament, ses traits de caractère. 
Cette discipline dont hérite le xv:f siècle provient de l'Antiquité gréco-latine, 
notamment d'un traité du n:f ou IVe siècle attribué à Apulée qui dresse déjà un ensemble 
de paramètres à même de constituer un protocole de déchiffrement des différentes parties 
du corps. Elle transite ensuite par les Arabes, qui enrichissent un savoir au départ 
naturaliste et rationaliste de considérations astrologiques et divinatoires. Le Moyen Âge 
occidental connaît, au XI:f siècle, les premières traductions des traités grecs et arabes et 
se met à produire, à partir du xn:f siècle, un corpus physiognomonique qui lui est propre. 
La production médiévale reconduit la double tendance naturaliste et astrologique, en plus 
de lui adjoindre des considérations scientifiques et philosophiques basées sur la médecine 
humorale. On détaille de façon précise et exhaustive les diverses parties du corps et on les 
lie aux humeurs, aux tempéraments, en plus de les associer aux planètes, aux signes du 
zodiaque et de leur prêter un sens divinatoire. 
Au xv:f siècle, les ouvrages de physiognomonie, tant savants que populaires, 
reposent sur le principe de l'analogie entre le microcosme et le macrocosme: dans 
chacune de ses parties, le corps porte des traces, des signatures qui l'apparentent au grand 
monde de la nature et du cosmos. L'homme, dans sa physionomie, ressemble aux astres, 
aux plantes, aux paysages, aux éléments et surtout aux animaux. À partir de 1550 
apparaissent des «métoposcopies », ouvrages de physiognomonie astrologique selon 
35 Sur la physiognomonie, voir Lucie Desjardins, Le Corps parlant: savoirs et représentation des passions 
au XVI! siècle, QuébeclParis, Les Presses de l'Université LavallL'Harmattan, 2000; Jean-Jacques 
Courtine et Claudine Haroche, Histoire du visage: exprimer et taire ses émotions, XV! -début XIX' siècle, 
Paris, Rivages, 1988; J.-J. Courtine et G. Vigarello, «La physionomie de l'homme impudique. Bienséance 
et 'impudeur' : les physiognomonies au xvf et au XVIIe siècle », Communications, nO 46 (<< Parure, 
pudeur, étiquette »), 1987, p. 79-91. Voir également J.-J. Courtine, «Le miroir de l'âme », dans Histoire du 
corps, t. 1 «De la Renaissance aux Lumières », op. cit., p. 303-309, et N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du 
corps, op. cit., p. 66-78; le chapitre 3 de ce dernier ouvrage parle en outre des mains, de la posture 
corporelle et des gestes comme miroirs de l'âme dans l'art pictural. Sur l'idée médiévale selon laquelle les 
gestes révèlent l'âme et ont une portée morale, voir l'ouvrage de Jean-Claude Schmitt, La Raison des 
gestes dans l'Occident médiéval, Paris, Gallimard, coll. «Bibliothèque illustrée des histoires », 1990, ainsi 
que ses articles « The Rationale of Gestures in the West: Third to Thirteenth Centuries », dans A Cultural 
History of Gesture, Jan Bremmer et Herman Roodenburg (dir.), Ithaca, Cornell University Press, 1992, p. 
59-70, et« La morale des gestes }}, Communications, nO 46 (<< Parure, pudeur, étiquette }}), 1987, p. 31-47. 
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lesquels «chaque homme porte sur son front, à la manière d'un hiéroglyphe, l'écriture de 
son destin: une marque qui est tout à la fois signe de bonne ou mauvaise fortune, trait 
d'un caractère, symptôme d'une maladie et stigmate social36.» Ce dernier élément 
souligne l'un des apports de la Renaissance au savoir physiognomonique, c'est-à-dire son 
utilité sociale : il permet de choisir ses fréquentations, de départager les hommes de bien 
des hommes dangereux. La métoposcopie permet cette discrimination en attribuant à 
l'homme les qualités de l'astre qui le domine et qui imprime ses lignes à la surface du 
corps. Ces signes gravés sont considérés comme parfaitement révélateurs et absolument 
certains. lis ont un caractère immuable et irréversible. 
Une séparation entre la physiognomonie et l'astrologie s'amorce à partir des 
années 1580. Cette dissociation s'explique entre autres par la fin des certitudes qui 
marque l'achèvement de la Renaissance et, plus précisément, par la condamnation des 
sciences occultes par le pape Sixte V en 1586, qui affirme que Dieu seul connaît l'avenir. 
Se développe alors une physiognomonie « naturelle », plus rationaliste et moins marquée 
par la magie. La Physionomie humaine de Giambattista della Porta (1586) est 
représentative de cette tension. Bien qu'elle repose encore sur la doctrine des signatures 
et des sympathies (moins astrologique que zoomorphiques cependant), elle annonce en 
même temps une conception classique du corps et du visage : les signes sont localisés 
puis hiérarchisés, classés et mis en relation les uns avec les autres. La morphologie 
faciale s' autonomise. 
Avec son développement durant les xvIf et xvnf siècles, la physiognomonie 
poursuit la lente transformation qui s'amorce à la fin du xvf siècle. Elle se sépare peu à 
peu de la médecine et participe d'un «lent détachement des savoirs sur l'homme des 
croyances cosmologiques et biologiques qui lui donnaient sens37 ». De ce fait, la 
physiognomonie procède à ce que Courtine et Haroche nomment un «désenchantement 
du corps: l'émergence progressive de la vision d'un corps référé à lui-même, ordonné 
par la raison, habité par un sujet, individualisé par l'expression38 ». C'est l'apparition 
d'un imaginaire classique du corps, le même qui sous-tend la discipline anatomique, 
36 J.-J. Courtine et C. Haroche, Histoire du visage, op. cit., p. 61. 
37 Ibid., p. 52. 
38 Ibid., p. 53. 
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imaginaire venant remplacer la vision astrobiologique qui avait cours auparavant. Ainsi, 
durant le xvf siècle, la physionomie humaine ne s'est pas encore rationalisée et se 
1 
trouve inscrite dans un contexte magique et astrologique. 
En outre, le corps au XVr siècle peut s'inscrire dans un contexte politique, pas 
tant comme objet de contrôle des pouvoirs ecclésiastiques puis laïques, comme ce sera le 
cas avec l'avènement de l'ère modeme39, que comme représentation symbolique de l'État 
et du souverain40. La mentalité de l'époque imagine une analogie entre l'organisme 
humain et l'État: on identifie dans le corps politique des pôles de commandement et 
d'autres d'obéissance, à l'instar du corps fait d'organes directeurs et d'organes dirigés. Et 
de la même manière que tous les membres doivent collaborer en vue de la bonne santé du 
corps, toutes les parties de la société doivent s'entraider pour que l'État se maintienne. 
Une fable antique, présente entre autres chez Tite-Liv~ et Cicéron41 , relate la 
1 
révolte des parties du corps contre l'estomac, lasses de travailler à le nourrir. Le résultat 
ne se fait pas attendre: tout l'organisme pâtit de cette grève et les mutins comprennent 
que l'estomac, apparemment inactif, œuvre au bien de tous en redistribuant la nourriture. 
La morale de cette fable est claire : le Roi ou le Prince, bref, l'organe dirigeant tâche de 
39 M. Foucault, Histoire de la sexualité l, op. cit., surtout p. 99-173. 
40 À ce sujet, le livre de référence demeure celui d'Ernst H. Kantorowicz, The King's Two Bodies: A Study 
in Mediaeval Political Theology, Princeton, Princeton University Press, 1957. Voir aussi G. Vigarello, « Le 
corps du roi », dans Histoire du corps, t. 1 «De la Renaissance aux Lumières », op. cit., p. 387-409 ; 
Jacques Le Goff et Nicolas Truong, Une histoire du corps au Moyen Âge, s.l., Liana Levi, 2003, p. 171-
191 ; Jean-Pierre Moreau, «Le corps politique aux XVIe et XvIr siècles: avatars d'une métaphore », dans 
Shakespeare et le corps à la Renaissance, Marie-Thérèse Jones-Davies (dir.), Paris, Les Belles Lettres, 
1991, p. 53-79; J. Le Goff, «Head or Heart? The Political Use of Body Metaphors in the Middle Ages », 
dans Fragments for a History of the Human Body, Part 3, Michel Feher (dir.), New York, Zone, 1989, 
p. 13-26; L. Barkan, Nature's Work of Art, op. cit., chap. 2; Pierre Archambault, «The Analogy of the 
'Body' in Renaissance Political Literature », Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance, vol. XXIX, nO 1, 
1967, p.21-53. Voir également N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps, op. cit., p. 240-243. D'une 
manière fort intéressante, Ehsan Ahmed montre, dans un article sur la poésie de François 1er, comment le 
roi déconstruit l'image de son propre corps, non pas pour l'hypostasier, mais pour la rapprocher d'une 
image corporelle plus « naturelle» (voir «Francis 1 and the Body Natural », Bibliothèque d'Humanisme et 
Renaissance, vol. LXV, nO 3, 2003, p. 589-599). La symbolisation du corps de François 1er n'est 
malheureusement pas abordée dans l'ouvrage d'Anne-Marie Lecoq, François 1er imaginaire: symbolique 
et politique à l'aube de la Renaissancefrançaise, Paris, Macula, 1987. 
41 Tite-Live, Histoire romaine, II, 32, Gaston Baillet (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1982 (1941), p. 47-
49, et Cicéron, Les Devoirs, III, 5, 22, Maurice Testard (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1970, p. 81. Dans 
une perspective stoïcienne, Sénèque mentionne que les hommes sont les membres du grand corps de la 
nature (voir Lettres à Lucilius, XIV, 92, 30 et XV, 95, 52, Henri Noblot (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 
1971 (1962), p. 59-60 et 104-105). Sur la fortune médiévale de cette fable, voir Laurence Harf-Lancner, 
«L'individu dans l'État: la fable des membres et de l'estomac dans la littérature du Moyen Âge », dans 
L'Individualisme: permanence et métamorphoses, Josiane Attuel (dir.), Paris, P.U.F., 1988, p. 49-71. 
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répartir la richesse pour le bien commun et toute révolte contre l'ordre établi ne peut 
mener qu'à la catastrophe. Au XVlf siècle, La Fontaine reprend cet apologue dans le 
célèbre Les Membres et ['estomac (III, 2). Rabelais l'utilise également dans le Tiers 
Livre, au chapitre 3, où Panurge, louant les débiteurs et les emprunteurs, prédit la ruine 
du monde si les hommes ne s'entraident pas, comme il prédit le trépas du corps (<< l'autre 
petit monde ») si les membres et les organes se mettent à ne plus échanger, prêter ni 
devoir, mais gardent tout pour eux. 
Cette fable de l'État anthropomorphe repose sur le thème de l'obéissance et de la 
révolte et sur l'opposition simple entre maîtres et serviteurs. Cependant, l'idée de l'État 
comme corps n'est pas que l'objet d'une fiction et peut prendre une forme plus complexe. 
Dès le Xlf siècle, plusieurs penseurs développent une image du corps politique où 
chaque membre joue un rôle essentiel au bon fonctionnement de l'ensemble. Ainsi, dans 
le Po/icraticus (1159) de Jean de Salisbury, un texte fondateur de la pensée politique 
médiévale 42, le Prince occupe la place de la tête, dirigeant le reste du corps; le Sénat joue 
le rôle du cœur, car c'est de lui que partent les actions bonnes et mauvaises; les juges 
remplissent le même office que les yeux, les oreilles et la langue ; les administrateurs et 
les guerriers s'apparentent aux mains; les fonctionnaires chargés des finances 
ressemblent au ventre et aux intestins en ce qu'ils emmagasinent le butin; les paysans 
sont comme les pieds, car ils sont liés à la terre. Chez les autres théoriciens des siècles 
suivants, d'autres fonctions politiques et d'autres signes anatomiques sont attribués aux 
divers groupes sociaux. Dans tous les cas, il s'agit de montrer que «le corps d'un 
royaume est bien disposé quant chacun membre fait son office, et l'un ne s'empesche de 
l'office de l'autre43 ». Habituellement, la pensée analogique se fixe sur quelques parties 
précises du corps: la tête, le cœur et les viscères ou le foie. Comme on peut s'y attendre, 
les fonctions sociales les plus importantes sont attribuées à la tête, valorisée du fait de la 
hiérarchisation entre le haut et le bas. Le cœur est également fort bien considéré, en tant 
que siège des forces vitales et de l'affectivité: à lui sont aussi attribuées les fonctions 
42 Jean de Salisbury, Le Policratique, Charles Brucker (éd.), Genève, Droz, 1994. Sur la métaphore 
corporelle dans cet ouvrage, voir Tilman Struve, « The Importance of the Organism in the Political Theory 
of John of Salisbury», dans The World of John of Salisbury, Michael Wilks (dir.), Oxford, Basil Blackwell, 
coll. « Studies in Church History. Subsidia », 1984, p. 303-317. 
43 Philippe de Mézières, Le Songe du vieil pélerin (1389), cité dans N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du 
corps, op. cit., p. 242. 
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sociales centrales, de commandement. Le foie ou les intestins, quant à eux, sont connotés 
négativement, lieux bas du corps, mais aussi lieux d'origine des humeurs néfastes, 
associés à l'avarice et à la concupiscence. 
Similaire à la métaphore de la structure organique de l'État est la métaphore du 
corps mystique du Christ, c'est-à-dire de l'Église44• L'assemblée des fidèles est 
considérée comme un corps dont la tête est le Christ. Cette conception selon laquelle les 
croyants sont comme des membres reliés, par le Christ, à une unité organique remonte à 
saint Paul. Dans l'épître aux Romains, celui-ci écrit: «Car, de même que notre corps en 
son unité possède plus d'un membre et que ces membres n'ont pas tous la même 
fonction, ainsi nous, à plusieurs, nous ne formons qu'un seul corps dans le Christ, étant, 
chacun pour sa part, membres les uns des autres45• » À mi-chemin entre le religieux et le 
politique, Agrippa d'Aubigné, au xvf siècle, utilise lui aussi, dans le premier livre des 
Tragiques, la métaphore corporelle pour illustrer le déchirement de la mère-patrie entre 
les factions catholique et protestante46• 
La théologie et le droit médiévaux ont donné naissance à une autre notion 
politique reposant sur le corps et qui connaît une longue postérité, la notion des deux 
corps du roi. Le souverain est ainsi considéré comme ayant deux corps, l'un naturel 
(physique, organique, fait de membres) et l'autre politique (symbolique, fait de ses sujets 
et de sa dignité royale). Ces deux entités forment une unité indivisible, mais le corps 
politique a indéniablement préséance sur le corps naturel. Ce corps politique, d'essence 
immatérielle au même titre que les anges ou l'Esprit Saint, efface toute imperfection du 
corps naturel et l'élève hors de la fragile nature humaine. On reconnaît au roi les dons 
d'ubiquité, d'invisibilité et d'immortalité grâce à son corps symbolique. Par conséquent, 
si le corps naturel du roi périt, son corps politique est transmis à son successeur, cette part 
éternelle de la royauté migrant d'un individu à l'autre, tout comme l'âme. Le pouvoir 
44 Voir E. H. Kantorowicz, The King's Two Bodies, op. cit., chap. 5. 
45 Saint Paul, Rm XII, 4-5, dans La Bible de Jérusalem, Sainte-Foy, Anne Sigier, 1984 (Éditions du Cerf et 
Desclée de Brouwer, 1973 et 1975), p. 1965. 
46 Pour une analyse de l'allégorisation de la France en mère affligée, voir Frank Lestringant, Agrippa 
d'Aubigné: Les Tragiques, Paris, P.U.F., 1986, p. 112-119. Sur le motif du corps maternel, voir Gisèle 
Mathieu-Castellani, Agrippa d'Aubigné: le corps de Jézabel, Paris, P.U.F., 1991, p. 91-104. D'une 
manière plus générale, sur la représentation du corps chez Agrippa d'Aubigné, voir l'excellente étude de 
Marie-Hélène Prat, Les Mots du corps: un imaginaire lexical dans Les Tragiques d'Agrippa d'Aubigné, 
Genève, Droz, 1996, entre autres p. 274-279 sur le corps politique. 
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royal est donc représenté par une curieuse espèce de corps immatériel, « the spectre of an 
absolutism exercised [ ... ] by an abstract physiological fiction47 ». 
En somme, le corps au Xvf siècle est au cœur d'une vaste polysémie allant du 
médical au cosmique, de l'astrologique au politique. TI sert de signifiant à un ensemble de 
signifiés qui se le partagent et qui, sans être contradictoires, ne sont pas conçus pour être 
cohérents. Le corps se livre à toutes les interprétations possibles et devient le lieu de 
passage de toutes les analogies. C'est de cette polysémie que nous retirerons un type de 
corps particulier pour le soumettre à notre analyse. 
L'érotisme au XVf siècle 
Le type précis de corps qui nous intéresse dans le cadre de notre recherche est le 
corps érotique, tel que le construit la poésie. Ce corps a déjà été défini d'une manière 
théorique: corps intensément présent, manifeste dans toute sa matérialité, corps anti-
pétrarquiste posant comme mode d'existence primordial l'immanence de la chair. C'est là 
une description abstraite, qui a plus à voir avec la phénoménologie moderne qu'avec les 
réalités textuelles du xvf siècle. TI faut donc s'interroger sur ce qu'est l'érotisme à cette 
époque. Comment conçoit -on l'accouplement humain? Quelle représentation est faite de 
la relation sensuelle? Quels sont les discours dominants sur le commerce charnel? C'est à 
dessein que nous ne parlons pas de «sexualité », terme que nous n'utilisons qu'avec 
parcimonie dans cette thèse. En effet, la sexualité renvoie à une conception autonome de 
la pratique charnelle, n'ayant d'autre référent qu'elle-même, possédant ses propres 
mobiles et ses propres buts, mouvement singulier traversant la psyché et le corps 
humains. TI s'agirait d'un phénomène constant à travers les âges et les cultures, ayant une 
existence indépendante et auquel il faudrait garantir une libre expression. TI va sans dire 
qu'une telle conception ne se trouve pas au xvf siècle; elle est le fait d'une vision 
moderne, modelée par toutes sortes de discours, notamment par la médecine, par la 
psychologie et par la psychanalyse. Notre but n'est pas de faire l'historique de cette 
notion de sexualité, mais de voir comment le xvf siècle parle de l'activité érotique, de 
47 E. H. Kantorowicz, The King's Two Bodies, op. cit., p. 4. 
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l'union sensuelle des corps. Nous effectuerons des coups de sonde dans trois domaines 
importants du savoir à cette époque, qui participent à la mise en discours de l'érotisme et 
qui exercent une influence sur les poètes: la médecine, la morale religieuse et la 
philosophie néoplatonicienne. Pour chacun de ces domaines, nous verrons brièvement ce 
qu'englobe l'érotisme, le jugement de valeur qui y est apposé et le vocabulaire utilisé 
pour en parler. 
Avant tout, il convient de souligner que le mot « érotique» apparaît en français au 
milieu du XVr siècle48• li s'agit d'un emprunt savant au bas latin eroticus, lui-même 
hellénisme tiré du grec erôtikos, «qui concerne l'amour », dérivé de erôs, erôtos, 
« amour », «désir sexuel ». Le mot français «érotique» sert donc à caractériser l'acte 
charnel, mais, plus encore, il renvoie à un sentiment amoureux passionné, généralement 
vu d'un mauvais œil dans les domaines de savoir qui nous occupent. 
La médecine s'occupant au premier chef des corps, il n'est pas étonnant de 
constater qu'elle aborde le sujet du commerce charnel. Le premier médecin que nous 
étudierons est Ambroise Paré. Celui-ci traite de la pratique érotique principalement au 
dix-huitième livre de ses Œuvres complètes49• De manière générale, la vision de l'amour 
physique qu'offre le chirurgien français est on ne peut plus traditionnelle et s'apparente 
beaucoup aux ouvrages médiévaux abordant le même sujet; cette ressemblance 
s'explique par une similarité de sources, soit Hippocrate et Galien5o. En décrivant «la 
maniere d'habiter et faire generation », Paré se montre fort prolixe et donne une 
définition inclusive de l'érotisme, c'est-à-dire que, loin de réduire celui-ci à l'action 
génitale, il y incorpore une multitude de gestes badins, tout ainsi que le font les poètes 
amoureux. Sa prose est d'ailleurs fort évocatrice, ne négligeant ni les métaphores ni les 
synonymes, à tel point qu'elle acquiert presque, à nos yeux, une valeur littéraire: 
L'homme estant couché avec sa compagne et espouse, la doit mignarder, chatoüiller, caresser 
et es mouvoir, s'il trouvoit qu'elle fust dure à l'esperon: et le cultiveur n'entrera dans le 
champ de Nature humaine à l'estourdy, sans que premierement n'aye fait ses approches, qui 
se feront en la baisant, et luy parlant du jeu des Dames rabattues: aussi en maniant ses parties 
48 Voir le Dictionnaire historique de la langue française, Paris, Dictionnaires Le Robert, 1992. 
49 Ambroise Paré, Œuvres complètes, t. II, J.-F. Malgaigne (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1970 (1840-
1841), livre XVIII« De la generation de l'homme, recueilli des Anciens et Modernes », p. 633-799. 
50 Voir C. Thomasset, « Ambroise Paré: une vision médiévale de la sexualité et de la génération? », dans 
Ambroise Paré (1510-1590) : pratique et écriture de la science à la Renaissance, actes du colloque de Pau 
(6-7 mai 1999), Évelyne Berriot-Salvadore (dir.), Paris, Champion, 2003, p. 17-32. 
37 
genitales et petits mamelons, à fin qu'elle soit aiguillonnée et titillée, tant qu'elle soit esprise 
des desirs du masle (qui est lors que sa matrice luy fretille) à fin qu'elle prenne volonté et 
appetit d'habiter et faire une petite creature de Dieu51 • 
Font donc partie du commerce charnel toutes les « approches» qui précèdent l'union des 
organes génitaux. Paré parle ailleurs d'« allechemens de volupté », de «conjonction 
voluptueuse », d'« accouplement charnel 52 ». Toutes ces expressions renvoient à un 
ensemble de pratiques caractérisées par la stimulation du désir sensuel. 
Cependant, le but visé n'est pas le plaisir pour lui seul. Le titre même du dix-
huitième livre - «De la generation de l'homme» - l'indique clairement. La cause finale 
de l'accouplement est toujours la survie de l'espèce, la reproduction des individus à 
travers leurs descendants. En cela, Paré est parfaitement en phase avec la morale 
religieuse de l'époque, qui donne la procréation comme seule finalité à l'acte charnels3• 
La génération humaine est le but ordonné par Dieu, qui a ainsi, dans sa grande sagesse, 
procuré aux individus un moyen d'échapper à la mort. La Nature a contribué à cette visée 
en accompagnant l'usage des parties génitales d'un très grand plaisir, en faisant d'elles 
les parties les plus sensibles du corps humain. Même les animaux, privés de raison, 
sentent les aiguillons du désir et ne peuvent s'empêcher de se conformer à la volonté 
divine en se conjoignant et en se reproduisant. 
Toutefois, même si l'érotisme se caractérise par «un extreme et incomparable 
plaisir et volupté54 », cette jouissance n'est qu'un intermédiaire vers la génération. Plus 
que cela, c'est un véritable leurre. En effet, le plaisir sensuel est l'expédient qu'a inventé 
la Nature pour pousser l'homme et les animaux à s'accoupler. La satisfaction est si 
grande, plus encore chez l'homme, où elle est décuplée par la force du souvenir et de 
l'imagination, que tout individu cherche à s'assembler à son semblable et s'en trouve 
grandement récompensé. Autrement, nul ne rechercherait une telle union. TI faut 
51 A. Paré, Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 640-641. Une telle «érotisation du discours médical» n'est 
pas chose neuve au XVIe siècle: elle apparaît déjà au Moyen Âge, notamment chez les continuateurs 
d'Avicenne. À ce sujet. voir D. Jacquart et C. Thomasset. Sexualité et savoir médical au Moyen Âge, op. 
cit., p. 179-184. 
52 A. Paré, Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 633-634. 
53 Voir Jean-Louis Flandrin, «La vie sexuelle des gens mariés dans l'ancienne société: de la doctrine de 
l'Église à la réalité des comportements », Communications, nO 35 (<< Sexualités occidentales »), 1982, 
p.102-115. 
54 A. Paré, Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 635. 
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remarquer que, à la base de la pensée de Paré, se trouve une conception négative de 
l'érotisme. La copulation, selon lui, est en soi immonde et abjecte. Seul le plaisir permet 
1 
de surmonter le naturel dégoût que provoquent de tels actes, car «qui considereroit le 
conduit du champ de nature humaine, et les immondices qui passent par iceluy, et ses 
deux voisins le boyau culier et la vessie, jamais l'homme ne voudroit s'accoupler avec la 
femme55 ». Encore ici, Paré adhère à la morale chrétienne, sa formulation rappelant le 
« inter freces et urinam nascimus » de saint Augustin. 
L'accouplement étant ignoble par nature, il l'est également par les démesures 
qu'il entraîne. En effet, l'excès concupiscent représente un grand risque pour l'individu. 
D'une part, il est nocif médicalement. li provoque l'expulsion de sang au lieu de sperme, 
des problèmes urinaires et, ultimement, la mort. D'autre part, l'excès est moralement 
répréhensible, puisque la Nature commande la modération dans)es choses de la chair: 
«la concupiscence et l'appetit desordonné sont si grands, que bien souvent ils 
contraignent Nature de sortir hors de ses bornes et limites 56. » La seule façon, estime 
Paré, d'éviter la paillardise et tous les débordements charnels est le mariage. Le lien 
conjugal permet de canaliser une concupiscence excessive et d'accomplir l'œuvre de 
chair dans un cadre moralement acceptable: 
Puis donc que telle affection est si forte et difficile à dompter, Dieu a permis à ceux qui ne 
peuvent moderer leurs convoitises, et qui sont despourveus du don de continence, le lict de 
mariage: à fin qu'ils puissent se contenir dedans les bornes d'iceluy, et ne se point 
contaminer par une paillardise çà et là vagabonde57• 
Cette position, encore une fois, suit la doctrine religieuse du mariage, basée sur la parole 
paulinienne: «Mais s'ils ne peuvent se contenir, qu'ils se marient: mieux vaut se marier 
que de brûler58• » En somme, Paré juge négativement l'acte charnel, auquel il reconnaît 
55 Ibid., p. 636. 
56 Ibid., p. 636. 
57 Ibid., p. 641-642. 
58 Saint Paul, 1 Cor VII, 9, dans La Bible de Jérusalem, op. cir., p. 1979. C'est le conseil que sert encore le 
théologien Hippothadée à Panurge qui se demande s'il doit ou non se marier: «Mariez vous donc mon 
amy, di st Hippothadée, car trop meilleur est say marier, que ardre on feu de concupiscence )) (Rabelais, 
Tiers Livre, XXX, dans Œuvres complètes, Mireille Huchon (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade )), 
1994, p. 446). 
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néanmoins une part de plaisir et, surtout, une finalité ordonnée par la Providence. Cette 
conception est presque entièrement assujettie à la morale religieuse59 . 
Jacques Ferrand est un autre médecin qui traite de l'érotisme, dans l'optique de la 
mélancolie celui-là. Bien qu'il publie au XVIf siècle - son traité De la maladie d'amour 
ou melancholie erotique paraît d'abord en 1610 puis en 162360 -, il est en fait le dernier 
représentant du savoir médical encyclopédique dans la tradition humaniste. Son ouvrage 
constitue un compendium de tous les auteurs antiques et renaissants ayant écrit sur la 
maladie d'amour. Si Ambroise Paré était redevable au système moral chrétien pour sa 
conception du commerce chamel, Ferrand se base sur la philosophie néoplatonicienne. Le 
premier chapitre établit une distinction entre Vénus Urania, ou céleste, et Vénus 
Pandemia, ou terrestre. Cette dichotomie remonte au Banquet de Platon et se retrouve, 
dans l'Antiquité, chez Plotin, Pausanias, Cicéron, Fulgence; au xvf siècle, on la 
rencontre entre autres chez François Valleriola, médecin dont Ferrand s'inspire 
amplement61 • Ces deux Vénus symbolisent deux types d'amour: l'amour divin et 
l'amour commun ou vulgaire. Le premier type, précise Ferrand, concerne les 
métaphysiciens et les théologiens. Le second, consistant en «l'amour en tant que 
maladie62 », concerne les médecins. C'est également celui qui nous intéresse. Comment 
Ferrandjuge-t-il cet amour physique? 
li le subdivise en deux catégories: d'un côté, il y a l'amour «honnête» ou 
« pudique» et, de l'autre, l'amour «déshonnête» ou «impudique ». Cette double 
classification du commerce chamel, notent les éditeurs anglais, est commune à la 
Renaissance, où l'on pose souvent ce type d'alternative: «love that was moderate, 
sanctioned by religion and social custom leading to friendship or to marriage and 
59 Paré n'est pas le seul: cet accord entre le discours médical sexuel et le discours moral matrimonial est 
courant à la Renaissance. Voir Évelyne Berriot-Salvadore, Un corps, un destin: lafemme dans la médecine 
de la Renaissance, Paris, Champion, 1993, p. 71-87. 
60 L'édition de 1623 a été traduite en anglais par Donald A. Beecher et Massimo Ciavolella sous le titre A 
Treatise on Lovesickness, Syracuse, Syracuse University Press, 1990. Cette édition est accompagnée d'une 
volumineuse introduction et d'un imposant apparat critique. Pour l'édition française moderne, on 
consultera Jacques Ferrand, Traité de l'essence et guérison de l'amour ou De la mélancolie érotique 
(1610), Gérard Jacquin et Éric Foulon (éd.), Paris, Anthropos, 2001. 
61 Pour toutes les références précises au mythe des deux Vénus, voir J. Ferrand, A Treatise on Lovesickness, 
op. cit., p. 368-369, n. 5. 
62 J. Ferrand, Traité de l'essence et guérison de l'amour, op. cit., p. 10. 
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children, or love that was recalcitrant to reason and a tyrannous expression of the 
concupiscent desires63 • » Ferrand souscrit tout à fait à cette division. L'amour honnête, 
1 
écrit-il, doit avoir lieu dans le cadre du mariage; c'est le rôle du médecin d'y préserver 
cette affection modérée, chaste et discrète. L'amour impudique, cette «passion ou forte 
perturbation d'esprit, déshonnête, démesurée et revêche à la raison64 », doit être soigné et 
guéri par le médecin. 
L'ouvrage de Ferrand repose tout entier sur la notion de maladie d'amour. TI n'est 
donc pas étonnant que, à travers ce filtre, la sensualité apparaisse surtout chez lui comme 
un phénomène morbide. L'amour impudique est source de mélancolie érotique et c'est ce 
mal que le médecin doit s'attacher à combattre. Cette mélancolie est causée, en résumé, 
par les vapeurs toxiques envahissant le cerveau à la suite de la combustion des humeurs 
et de leur transformation en bile noire (c'est sa forme dite «aduste »). Une telle 
: 
combustion est causée par un désir immodéré qui ne peut se satisfaire et par une rétention 
excessive du sperme, qui finit par se corrompre. Elle peut aussi être due à la lecture des 
livres impudiques, à la consommation d'aliments aphrodisiaques ou (dans l'édition de 
1623) à une pratique exagérée des choses de la chair65 • D'une manière ou d'une autre, 
l'érotisme (le désir ou l'accomplissement) a un fort potentiel pathologique. TI s'agit d'un 
agent privilégié de la maladie. Pour ce qui est du traitement, la tradition, dérivée de la 
médecine arabo-galénique, préconise l'expulsion de la semence par le coït. C'est un 
remède auquel Ferrand ne peut se résoudre. Pour lui, la « fornication », étant un vice, ne 
peut pallier un autre vice. La religion chrétienne indique clairement que l'union illicite est 
un acte répréhensible. Seule l'union chamelle à l'intérieur des liens du mariage est 
acceptable comme traitement pour Ferrand66. 
En résumé, les deux médecins que sont Paré et Ferrand partagent plusieurs vues 
sur l'érotisme. D'abord, la pratique chamelle n'est pas concevable en dehors d'un cadre 
moral; le point de vue « scientifique », «objectif », en apparence neutre et autonome, 
celui qui permet l'apparition de la sexualité, n'est pas encore possible. L'optique morale 
63 D. A. Beecher et M. Ciavolella, introduction à J. Ferrand, A Treatise on Lovesickness, op. cit., p. 4. 
64 J. Ferrand, Traité de ['essence et guérison de l'amour, op. cit., p. 10. 
65 J. Ferrand, Traité de ['essence et guérison de ['amour, op. cit., p. 46-47 et A Treatise on Lovesickness, 
op. cit., p. 248. 
66 J. Ferrand, A Treatise on Lovesickness, op. cit., p. 334-336. 
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adoptée pour penser l'érotisme et en parler repose sur une distinction entre deux formes 
d'amour physique, l'une bonne et l'autre mauvaise, la première se définissant notamment 
1 
par le mariage. Ces deux médecins considèrent en contrepartie que l'accouplement est 
nocif par nature, qu'il relève d'un principe néfaste. Ce danger associé à l'érotisme et la 
méfiance qu'il suscite proviennent du fort potentiel d'excès qui lui est associé. La 
copulation est en puissance quelque chose d'immodeste, d'illicite, d'immodéré. Elle 
risque de briser les barrières sociales, de passer outre la santé, la morale, la religion. 
La morale chrétienne est d'ailleurs le discours dominant sur l'érotisme au xv:f 
siècle. La pratique des choses de la chair est presque impensable en dehors du cadre 
moral institué par l'Église. Ce cadre n'a pas tant pour fonction de réprimer l'érotisme -
un érotisme qui en serait indépendant et qui lui serait opposé, comme le veut 
«l'hypothèse répressive» dénoncée par Foucault, mais qui e!lt encore impensable à 
1 
l'époque - que de permettre sa «mise en discours », d'en poser les conditions mêmes 
d'existencé7• Au xv:f siècle, l'acte de chair est en grande partie conçu sous le mode du 
péché. La référence principale à ce sujet demeure, pour les théologiens, la Somme 
théologique de Thomas d'Aquin. 
Le Docteur angélique pose la jouissance au fondement de la béatitude68 • En effet, 
d'accord avec Aristote, il pose que tout être recherche la jouissance en vue du bonheur. 
Cependant, ce ne peut être une jouissance corporelle, car la volupté physique relève du 
corps et des sens, et là ne peut résider le bien parfait. L'âme dépasse la matière 
corporelle ; elle en est indépendante et peut atteindre aux réalités infinies. La jouissance 
de l'âme est donc supérieure à celle du corps. 
Néanmoins, l'union charnelle n'est pas nécessairement un péché. En effet, le 
péché, dans les actes humains, est ce qui s'oppose à l'ordre de la raison. Or, celui-ci 
consiste à diriger toutes choses vers leur fin: «C'est pourquoi il n'y a pas de péché à 
user raisonnablement des choses pour la fin qui est la leur, en respectant la mesure et 
l'ordre qui conviennent, pourvu que cette fin soit un véritable bien69. » Dans le cas de 
67 C'est la thèse développée par M. Foucault dans le premier tome de son Histoire de la sexualité, op. cit. 
68 Thomas d'Aquin, Somme théologique, t. II, Paris, Cerf, 1984, prima secundae, question 2, art. 6, p. 29-
30. 
69 Ibid., t. III, secunda secundae, question 153, art. 2, p. 865. 
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l'érotisme, le vrai bien consiste à assurer la conservation de l'espèce humaine. Thomas 
d'Aquin établit une comparaison avec la nourriture: celle-ci permet à l'individu de 
garder la santé et d'assurer sa survie corporelle. TI n'est donc pas péché de manger, à 
moins qu'on ne le fasse pour une autre raison que la préservation de la vie. TI en va de 
même pour le commerce chamel: 
de même que l'alimentation peut être sans péché, lorsqu'elle a lieu avec la mesure et l'ordre 
requis, selon ce qui convient à la santé du corps, de même l'acte sexuel peut être sans aucun 
péché, lorsqu'il a lieu avec la mesure et l'ordre requis, selon ce qui est approprié à la finalité de la 
génération humaine7o• 
Si la raison montre que l' œuvre de chair est nécessaire au bien général de 
l'homme parce qu'elle permet la procréation, tout ce qui s'éloigne de cette finalité 
s'écarte également de la raison et constitue un péché. TI est donc blâmable de s'unir pour 
autre chose que pour la reproduction de l'espèce. Un tel comportement s'identifie à la 
folie et à l'excès, ce que prouve le théologien par un syllogisme: «si l'on accomplit cet 
acte en dehors de ce que prévoit l'ordre de la raison, on tombera dans le vice. Mais la 
luxure concerne par définition ce qui viole l'ordre et la mesure de la raison dans le 
domaine sexuel. La luxure est donc sans aucun doute un péchë1• » La luxure se rapporte 
ainsi aux voluptés chamelles, celles qui ne visent pas à la génération et qui dévoient 
spécialement l'âme de l'homme. La luxure a ceci de particulier qu'elle désorganise les 
facultés supérieures. En effet, l'appétit concupiscible se tourne si violemment vers son 
objet de désir, à cause de la violence de la passion et du plaisir, qu'il déstabilise au plus 
haut point la raison et la volonté. C'est le pouvoir déséquilibrant de l'acte vénérien que la 
morale antique lui reconnaissait déjà72 et qui, on l'a vu, perdure dans la médecine du 
xvf siècle. 
Thomas d'Aquin décrit les différentes espèces du péché de luxure. TI y inclut 
même les baisers, les étreintes et les attouchements de toutes sortes, puisque, s'ils sont 
pratiqués uniquement en vue du plaisir sensuel et non à cause des coutumes du pays ou 
de quelque autre nécessité, ils constituent une véritable adhésion au vice. Ces actes sont 
70 Ibid., p. 865. 
71 Ibid., t. III, secunda secundae, question 153, art. 3, p. 866. 
72 Voir M. Foucault, Histoire de la sexualité II : l'usage des plaisirs, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothèque 
des histoires »,1984, p. 141-156. 
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alors qualifiés de libidineux et constituent, au même titre que la luxure, des péchés 
mortels. À plus forte raison, est considérée comme un péché mortel la fornication, qui 
1 
consiste en un accouplement fortuit ayant lieu à l'extérieur du mariage. Le sont aussi les 
«vices contre nature », qui rendent l'acte sexuel indécent en ce qu'ils contrarient la 
reproduction de l'espèce humaine. Ces vices peuvent s'accomplir de plusieurs manières: 
D'une première manière, lorsqu'en l'absence de toute union charnelle, pour se procurer le 
plaisir vénérien, on provoque la pollution: ce qui appartient au péché d'impureté que 
certains appellent masturbation. - D'une autre manière, lorsque l'on accomplit l'union 
charnelle avec un être qui n'est pas de l'espèce humaine: ce qui s'appelle bestialité. -
D'une troisième manière, lorsqu'on a des rapports sexuels avec une personne qui n'est pas 
du sexe complémentaire, par exemple homme avec homme ou femme avec femme: ce qui 
se nomme vice de Sodome. - D'une quatrième manière, lorsqu'on n'observe pas le mode 
naturel de l'accouplement, soit en n'utilisant pas l'organe voulu soit en employant des 
pratiques monstrueuses et bestiales pour s'accoupler73• 
Aux XVe et XVr siècles, l'œuvre de chair est encore fort~ment associée au péché 
1 
, 
de luxure et ne trouve sa justification que si elle vise la procréation dans un cadre 
conjugal74• Jean Gerson, dans son manuel du confesseur, enjoint les pasteurs à interroger 
discrètement les jeunes hommes et les jeunes filles sur leur comportement, notamment en 
ce qui a trait à l'homosexualité, à l'accouplement « es lieu non naturelz 75 » ou au fait de 
coucher entre frères et sœurs. La masturbation doit aussi être l'objet d'une attention 
aiguë, parce qu'elle est censée favoriser d'autre comportements «contre nature ». 
73 Thomas d'Aquin, Somme théologique, t. III, op. cit., secunda secundae, question 154, art. Il, p. 882. 
74 L'auteur le plus important sur les discours et les pratiques érotiques dans la France ancienne est Jean-
Louis Flandrin. On consultera Le Sexe et l'Occident: évolution des attitudes et des comportements, Paris, 
Seuil, coll. «Points Histoire », 1981 ; Familles: parenté, maison, sexualité dans l'ancienne société, Paris, 
Hachette, 1976; Les Amours paysannes: amour et sexualité dans les campagnes de l'ancienne France 
(XVr-XIx.e siècle), Paris, Gallimard/Julliard, coll. «Archives », 1975. Voir également Pierre J. Payer, The 
Bridling of Desire: Views of Sex in the Later Middle Ages, Toronto, University of Toronto Press, 1993 ; 
Nicholas Davidson, «Theology, Nature and the Law: Sexual Sin and Sexual Crime in Italy from the 
Fourteenth to the Seventeenth Century », dans Crime, Society and the Law in Renaissance Italy, Trevor 
Dean et K. J. P. Lowe (dir.), Cambridge, Cambridge University Press, 1994, p. 74-98 ; Jean Delumeau, Le 
Péché et la peur: la culpabilisation en Occident (XIIr-XVIIr siècles), Paris, Fayard, 1983, p. 238-246. 
Pour retracer sommairement l'historique de la pensée religieuse et morale Sur l'union charnelle, voir M. 
Foucault, Histoire de la sexualité Il : l'usage des plaisirs et III: le souci de soi, op. cit. ; Aline Rousselle, 
Porneia : de la maîtrise du corps à la privation sensorielle, IF-IV siècles de l'ère chrétienne, Paris, P.U.P., 
coll. «Chemins de l'Histoire », 1983; J.-L. Flandrin, Un Temps pour embrasser: aux origines de la 
morale sexuelle occidentale (Vr-Xr siècles), Paris, Seuil, «L'univers historique », 1983; James A. 
Brundage, Law, Sex, and Christian Society in Medieval Europe, Chicago, University of Chicago Press, 
1987; J. Le Goff, «Le refus du plaisir », dans Amour et sexualité en Occident, Paris, Seuil, coll. «Points 
HistoirelL'Histoire », 1991, p. 177-193. Sur la question plus précise de l'érotisme chez les gens mariés tel 
que représenté en poésie, voir notre chapitre 4, p. 457-469. 
75 Jean Gerson, Confessional, cité dans J.-L. Flandrin, Le Sexe et l'Occident, op. cit., p. 226. 
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Ce dernier «vice» fait également l'objet de l'attention de Benedicti, auteur d'une 
importante Somme des péchés à la fin du xvf siècle (1585, rééditée en 1601). Le 
1 
théologien associe cette pratique à la jeunesse et lui reproche d'assouvir l'appétit lubrique 
des jeunes gens, les dissuadant de se marier. Benedicti procède encore, à la manière de 
Thomas d'Aquin, à un classement précis et rigide des actes luxurieux (même les péchés 
en pensée sont condamnables), concernant tant les hommes que les femmes: 
Si quelqu'un comettant ce péché [la masturbation] pense avoir à faire ou désire une femme 
mariée, outre le péché de molesse, c'est adultère; s'il désire une vierge, c'est stupre; s'il 
désire sa parente, c'est inceste; s'il désire une religieuse, c'est sacrilège; s'il désire un masle, 
c'est sodomie; ainsi la femme à l'endroit des hommes76• 
À l'intérieur même du mariage, il recommande bien au mari, selon un lieu commun de 
l'époque, de ne pas user de sa femme comme d'une «putain », mais d'agir à son égard de 
manière modérée et chaste. 
Un autre théologien, Thomas Sanchez, qui écrit au début du XVIf siècle, définit 
le péché de luxure entre autres par le biais des positions d'accouplement. La seule 
position acceptable est celle où l'homme est couché sur le dessus, puisque cela respecte 
les rôles respectivement actif et passif de l'homme et de la femme. Toute autre posture, 
considère-t-il, est contraire à l'ordre de la nature en ce qu'elle nuit à la fécondation de la 
femme, notamment la position retro, digne des bêtes, et la position mulier super virum. 
De manière générale, la fornication est « absolument et simplement» le pire des crimes et 
« elle est si intrinsèquement mauvaise qu'elle n'est jamais permise77• » Ainsi, la morale 
religieuse tient un discours sévère sur l'érotisme, ne le tolérant que dans un but 
procréateur, à l'intérieur du mariage. 
La philosophie néoplatonicienne renaissante tient un discours similaire, sinon plus 
radical encore, sur les actes de chair: ils sont considérés comme bestiaux, ou ne sont 
admis que s'ils contribuent à élever l'âme. Le néoplatonisme n'est pas le courant 
philosophique le plus important en France au XVr siècle, mais c'est certainement celui 
qui a le plus d'influence sur les milieux mondains en général et sur la poésie amoureuse 
en particulier, surtout dans la deuxième moitié du XVr siècle. Cette philosophie croît 
dans l'Italie du Quattrocento avant de se greffer en France pour y susciter un réel 
76 Benedicti, Somme des péchés, cité dans ibid., p. 263. 
77 Thomas Sanchez, De sancto matrimonii sacramento (1607), cité dans ibid., p. 123. 
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engouement. Elle fait de l'amour l'un des pivots de sa réflexion et développe donc sur 
l'érotisme une position étoffée. Nous nous intéresserons à deux ouvrages dont les idées 
ont été largement diffusées en France. D'abord, le Commentaire sur le Banquet de Platon 
de Marsile Ficin, dont la première traduction française complète paraît à Poitiers en 1545, 
grâce à Jean de la Haye qui la dédie à Marguerite de Navarre, dans l'entourage de qui les 
idées ficiniennes trouvent un terrain favorable à leur développement. Ensuite, Le 
Courtisan de Baldassare Castiglione, qui paraît en 1538 à Lyon chez François Juste, 
traduit par Nicolas Bourbon78• 
Dans son ouvrage de 1467, Ficin mentionne à de nombreuses occasions l'amour 
physique. Sa position est claire: ce type d'amour est méprisable, ou du moins inférieur, 
et doit être rejeté au profit de la contemplation divine79 • Selon Ficin, l'utilité de l'amour 
est qu'il fait éviter le mal (le déshonneur) et suivre le bien (ce qui est honnête). L'amour 
est désir de beauté, et la beauté naît de l'harmonieux équilibre des parties, que ce soit les 
vertus dans l'âme, les couleurs et les lignes dans le corps ou les sons dans la musique. De 
là vient que l'amour ne peut être satisfait que par l'intelligence, la vue ou l'ouïe. 
L'odorat, le goût et le toucher, quant à eux, ne s'attachent qu'à des objets simples, qui ne 
peuvent être sources d'harmonie. De ces sens naît donc un désir enragé (<< libido» en 
latin). lis concernent le corps et la matière, et ne participent pas du domaine de l'esprit. 
Ficin procède ainsi à une hiérarchisation des sens, plaçant au bas de l'échelle ceux 
qui sont les plus directs, ceux qui demandent la plus grande proximité physique. 
L'odorat, le goût et le toucher produisent des plaisirs violents qui déséquilibrent l'âme. 
Ces plaisirs s'opposent au calme et au repos procurés par l'amour raisonnable, modeste, 
tempérant, s'exerçant de loin. «Ainsi la rage de la chair [« rabies venerea »] conduit à 
78 Un autre ouvrage néoplatonicien important en France est les Dialogues d'amour de Léon Hébreu, 
traduits par Pontus de Tyard et publiés à Lyon par Jean de Tournes en 1551. Voir l'édition moderne de T. 
Anthony Perry, Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1974. 
79 Pour le texte de Ficin lui-même, voir l'édition moderne Commentaire sur le Banquet de Platon, De 
l'Amour, Pierre Laurens (trad.), Paris, Les Belles Lettres, coll. «Les classiques de l'humanisme », 2002 ; 
Ficin traite surtout de la sensualité aux parties 1, 4, II, 7 et V, 2. Sur l'idée que Ficin se fait du commerce 
charnel et sur son influence sur les poètes français, voir Henri Weber, «Platonisme et sensualité dans la 
poésie amoureuse de la Pléiade », dans À travers le seizième siècle, Paris, Nizet, 1985, p. 23-69; Nicolas 
James Perella, The Kiss Sacred and Profane: an Interpretative History of Kiss Symbolism and Related 
Religio-Erotic Themes, Berkeley et Los Angeles, University of California Press, 1969, p. 158-168; André 
Marie Jean Festugière, La Philosophie de l'amour de Marsile Ficin et son influence sur la littérature 
française au XVI' siècle, Paris, Vrin, 1941. 
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l'intempérance, donc à un manque d'harmonie» et à un attrait pour la laideur8o• TI ne faut 
pas, selon Fiein, appeler «amour» des «dérèglements insensés» ( « insanas 
perturbationes »), «cette ardeur effrénée qui 'nous porte au lascif!l ». L'amour s'abstient 
de tout acte déshonnête et obscène; il cherche au contraire à faire des actions admirables 
et courageuses. L'union charnelle apparaît comme un comportement blâmable, proche de 
la folie, ennemi de la beauté et de l'amour véritable. 
Ficin illustre sa pensée par le mythe des deux Vénus. Glosant le discours de 
Pausanias dans le Banquet, il mentionne une Vénus céleste et une autre vulgaire. La 
première est, selon l'interprétation allégorique du philosophe néoplatonicien, le nom 
donné à l'intelligence ; la seconde est le nom donné à la puissance d'engendrer (infuse 
dans la matière). Chacune a pour compagnon un Amour: d'un côté, le désir de 
contempler la Beauté divine et de l'autre, le désir d'engendrer cette Beauté dans les 
1 
, 
formes. De même, l'esprit humain a deux puissances, celle d'aimer la beauté comme 
image du divin et celle de procréer. «Et ces deux Amours sont honnêtes et louables, 
puisque l'un et l'autre naissent de l'image divine82 ». Ailleurs, Ficin compare ces deux 
Amours à deux démons (au sens grec du terme daimon, c'est-à-dire un intermédiaire 
entre Dieu et l'homme) : l'un qui élève l'âme vers la beauté divine par la pratique de la 
philosophie, de la justice et de la piété, et l'autre qui abaisse l'âme en l'aiguillonnant à 
procréer des enfants. Ce dernier acte est « nécessaire et honnête83 », mais il peut devenir 
mauvais si on en abuse et si on en vient à oublier l'autre type d'amour, plus élevé. 
Ficin se montre donc nuancé face à l'amour physique: celui-ci n'est pas 
condamnable en bloc; il est acceptable sous une certaine forme. En effet, le désir 
d'engendrer est considéré comme un don divin, la procréation permettant d'entretenir une 
vie éternelle au sein des choses mortelles. Certaines choses sont pourtant répréhensibles 
dans l'amour corporel : abandonner la contemplation pour la génération seule, chercher 
cette génération par des moyens anormaux ou avec une personne du même sexe, préférer 
la beauté du corps à celle de l'âme. On peut, selon Ficin, aimer les corps et s'adonner à 
80 M. Fiein, Commentaire sur le Banquet de Platon, 1,4, op. cit., p. 18. 
81 Ibid., l, 4, p. 18. 
82 Ibid., II, 7, p. 40. 
83 Ibid., VI, 8, p. 150. 
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l'union charnelle, «dans la mesure où le prescrivent l'ordre naturel et les lois civiles 
édictées par des gens prudents84. »Mais il faut par-dessus tout aimer la beauté supérieure 
1 
et immatérielle. Cette forme d'amour constitue un véritable délire divin, le plus puissant 
et le plus éminent d'entre les quatre (les autres étant le délire poétique, le délire mystique 
et le délire prophétique, selon une catégorisation reprise du Phèdre de Platon85), puisqu'il 
permet à l'âme de retourner vers Dieu86. Le désir sensuel, qui substitue le toucher à la 
vue, n'est qu'une contrefaçon bestiale du délire érotique. 
Bref, la pensée ficinienne, en situant l'acte charnel du côté du corps et des sens les 
plus bas, le dévalorise, au profit d'un type d'amour désincarné et intellectuel87 . L'amour 
physique est acceptable au seul titre de moyen de procréation, qui est une forme 
d'immortalité voulue par Dieu. Cependant, il est condamnable en ce qu'il est le plus 
souvent un comportement excessif et désordonné qui s',éloigne de:la raison. 
Castiglione, dans son ouvrage Le Courtisan, démontre également une grande 
réserve face aux actes charnels; il se montre cependant plus tolérant que Ficin88• En effet, 
bien que le baiser soit rejeté comme un danger dans le cadre d'une relation sensuelle, la 
dame peut l'accorder à son amant, si celui-ci est assez sage pour comprendre que la 
bouche n'est qu'un passage pour les âmes, leur permettant de se rejoindre et de s'élever 
ensemble. Ce qu'il y a de plus significatif dans cette théorie est le fait que le baiser est 
placé sur un plan mondain, terrestre, représentant l'union - spirituelle mais aussi 
physique - entre les amants. L'image du baiser spirituel devient extrêmement populaire 
grâce à la promotion qu'en fait Castiglione. Elle devient un lieu commun de la littérature 
amoureuse et est exploitée par de nombreux auteurs, même en dehors de tout système 
néoplatonicien. Ce type particulier de baiser est alors compris comme l'union des âmes 
entre deux chastes amants, union dont, en théorie, tout élan concupiscent est banni. 
84/bid., II, 7, p. 42. 
85 Platon, Phèdre, 244b-245b, dans Œuvres complètes, t. IV, 3e partie, Léon Robin (trad.), Paris, Les Belles 
Lettres, 1970 (1933), p. 31-33. 
86 M. Ficin, Commentaire sur le Banquet de Platon, VII, 15, op. cit., p. 244. 
87 L'ouvrage Il Delfino overo dei bacio de Francesco Patrizi constitue à ce titre une exception notable. Bien 
qu'il soit d'inspiration ficinienne, ce court traité sur le baiser adopte face aux sens, même les plus « bas », 
une attitude conciliante et les fait tous participer, de même que la pratique du baiser, à l'élévation de l'âme 
(F. Patrizi, Du Baiser, Sylvie Laurens Aubry (trad.), Paris, Les Belles Lettres, coll. « Le corps éloquent », 
2002). 
88 Baldassare Castiglione, Le Livre du courtisan, Alain Pons (trad.), Paris, Flammarion, 1991. 
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De ce court survol de la représentation faite de l'érotisme dans la médecine, la 
théologie et la philosophie, que peut-on conclure? Un système relativement cohérent se 
dégage. TI affecte toute union sensuelle d'un coefficient plutôt négatif. Les gestes 
érotiques, nés d'un désir irraisonné, d'un appétit brutal et concupiscent, doivent être 
retenus ou sanctionnés. L'union charnelle, y compris les baisers, les caresses, les 
attouchements, n'est acceptable que dans des situations précises et restrictives: 
procréation dans un cadre conjugal ou union des âmes. Globalement, un soupçon pèse 
lourdement sur les actes de chair. Voilà pourquoi la poésie renaissante française, 
proposant un discours tout à fait différent de ceux-là et une construction originale du 
corps érotique, est un lieu d'observation d'un grand intérêt. 
CHAPITRE 2 
LA DESCRIPTION ÉROTIQUE 
Le champ de la description érotique 
Au poète de la Renaissance qui entend décrire les choses du commerce chamel 
semble s'offrir une très large gamme de possibilités. Peu d'interdits paraissent peser sur 
les mots qu'il est possible d'utiliser. Du moins, d'après Georges Matoré, le champ de la 
« grossièreté» langagière telle que définie à l'époque est difficile à cerner, notamment 
en raison de l'imprécision même du vocabulaire qui le désigne: les termes « indecent », 
« obscene », « lubrique », « sensuel », « lascif », « luxurieux », « licencieux », 
« gaillardise », «paillard », «grossier », «libidineux », «erotique» existent tous au 
xv:f siècle, mais soit leur apparition est tardive, soit leur emploi est rare, ou encore leur 
sens est différent de la signification moderne et ne renvoie pas à une quelconque 
catégorie de mots 1• C'est cette indétermination dans le domaine de la grossièreté et cette 
impossibilité d'en délimiter les frontières qui font dire au lexicographe que, «si les 
attaques contre l'immoralité, la décadence des mœurs, etc., sont fréquentes au xvf 
1 Georges Matoré, Le Vocabulaire et la société du XVI' siècle, Paris, P.U.F., 1988, p. 337-338. 
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siècle, on ne relève aucune critique, sauf chez les écrivains religieux, et encore très 
rarement, relative à la verdeur du langage2• » 
Cependant, il convient de nuancer quelque peu cette affirmation. De prime abord, 
Thomas Sébillet, dont l'Art poétique français date de 1548, paraît confirmer cette liberté 
de langage. En effet, traitant de 1'« Élocution », c'est-à-dire «du choix et ordre des 
Vocables» chez le poète, il remarque que, entre « les dictions, mots ou vocables », il y a 
«autant bien choix et élection, comme entre les choses3 ». On trouve donc chez 
l'humaniste un constat de la variété des mots disponibles. Toutefois, ce constat est 
aussitôt suivi d'une restriction: Sébillet recommande de «rejeter les [choses] mal 
convenantes et aptes, et retenir les propres et bienséantes4. » Le critère de discrimination 
avancé ici s'articule selon le principe de la convenance, de la bienséance: le poète ne doit 
traiter que de certains sujets, en n'usant que des mots appropriés. 
On se retrouve en présence d'un flou théorique, car comment déterminer ce qui 
est «bien convenant »? Selon quel principe un mot est-il «bienséant» et quels mots, par 
exemple, le sont ou ne le sont pas? La suite du chapitre n'est guère plus éclairante, 
Sébillet parlant à nouveau de la variété des mots et de la restriction dans leur choix. Les 
poètes et rhéteurs antiques, écrit-il, ont enseigné « qu'il les faut prendre [les mots] de la 
bouche de chacun [ ... ]. Mais encore faut-il que le jugement s'y vienne mêler: car tout 
chacun ne parle pas bienS ». Sébillet poursuit en proscrivant les mots « rudes et âpres» et 
en recommandant les mots «doux et propres6 », tels ceux que l'on trouve chez Marot, 
chez Saint-Gelais, dans Amadis ou chez les traducteurs Jean Martin et Antoine Macault. 
Surtout, le poète doit se montrer très circonspect dans la création de néologismes, car il 
risque d'égratigner les oreilles du public cultivé et de s'attirer nombre de critiques. En 
somme, Sébillet offre peu d'informations à qui tente de préciser les frontières de 
l'expression des activités chamelles. D'une part, il note la profusion des mots parmi 
lesquels le poète peut faire «élection ». D'autre part, il introduit la règle de la 
2 Ibid., p. 338. 
3 Thomas Sébillet, Art poétique français (1548), l, 4, dans Traités de poétique et de rhétorique de la 
Renaissance, Francis Goyet (dir.), Paris, Le livre de poche, 1990, p. 60. 
4 Ibid., p. 60. 
5 Ibid. 
6 Ibid. 
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convenance, de la propriété, qu'il place sous le signe de la douceur; on peut supposer que 
ce dernier terme recouvre des notions d'élégance, de noblesse, peut-être aussi de beauté 
ou de plaisir7• 
Cette règle de convenance est ambiguë, car elle peut se comprendre de deux 
manières : convenance par rapport aux choses nommées et convenance par rapport aux 
lecteurs ou aux lectrices. La première option n'exclut l'usage d'aucun mot et ne contribue 
nullement à poser des interdits langagiers. En effet, si le but du poète est de décrire des 
activités lascives, s'il veut bel et bien exprimer une action génitale ou reliée à l'amour 
physique, s'il veut faire franchement parler des gens à propos de ces choses, rien ne 
s'oppose à ce qu'il utilise les mots qu'il trouve «dans la bouche de chacun », selon 
l'expression de Sébillet. C'est le principe dont se réclame Érasme pour justifier le fait 
que, dans son colloque « Le jeune homme et la prostituée », le personnage de la fille de 
joie use d'un mot scandaleux (<< mentula », mot latin qui désigne l'organe masculin) : il 
s'agit d'une «fille impudique» qui entend « cajoler le jeune hommeS ». Les paroles d'un 
personnage doivent donc être cohérentes avec son statut social, avec sa nature, avec ses 
intentions. Par souci d'unité de l'œuvre, on ne doit rejeter aucun vocable. 
Par contre, la deuxième option (être bienséant par rapport au public) peut servir à 
poser certaines restrictions dans l'usage du vocabulaire. Si les lecteurs auxquels il 
s'adresse ont quelques scrupules face à certains termes, le poète se doit de les éviter et de 
les remplacer par d'autres plus acceptables. C'est un souci de cet ordre que manifeste 
Érasme, toujours à propos du mot «mentula» présent au début du colloque «Le jeune 
homme et la prostituée ». D'abord, il atténue l'aspect choquant du mot: «chez nous », 
écrit-il, «ce mot est très répandu même parmi les honnêtes femmes9• » li a donc tenu 
7 Ronsard, dans son très court art poétique, reprend à peu près les mêmes catégories de convenance et de 
noblesse. D'une part, il parle de «paroles bien choisies », de vocables «signifiants », de mots 
« significatifs, propres et choisis» ; d'autre part, de sentences «graves» et de vocables « nobles» (Pierre 
de Ronsard, Abrégé de l'Art poétique français (1565), dans Traités de poétique et de rhétorique de la 
Renaissance, op. cit., p. 474). Voir également cette remarque de Du Bellay: «si la lascivité ne te plaist, 
mesle le profitable avecques le doulz. Distile avecques un style coulant, et non scabreux ces pitoyables 
Elegies [ ... ] » (Joachim Du Bellay, La Deffence, et illustration de la langue françoyse, II, 4, dans Œuvres 
complètes, t. I, Olivier Millet (dir.), Paris, Champion, 2003, p. 54). 
8 Érasme, De l'utilité des Colloques, cité dans Œuvres choisies, Jacques Chomarat (éd.), Paris, Le Livre de 
poche, 1991,p. 704. 
9 Ibid. 
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compte d'un consensus existant dans son pays à propos de ce terme avant de l'utiliser: il 
ne croyait pas choquer les lecteurs puisque, d'après lui, plusieurs considéraient ce mot 
comme innocent. Néanmoins, «celui qui trouve ce mot intolérable n'a qu'à écrire, au lieu 
de 'ma mentule', 'ma volupté' ou ce qu'il préfère lO ». À référent égal, le lecteur décide 
du mot le plus acceptable. On voit la prudence que déploie Érasme: le vocabulaire utilisé 
se justifie selon les choses représentées, mais en définitive, il doit être choisi en fonction 
des gens auxquels l'écrit est destiné, pour faire en sorte qu'ils le valideront II. 
On trouve la même préoccupation envers la décence et la même attention portée 
aux lecteurs dans la poésie de Marot. Dans l'épître qu'il dédie aux blasonneurs qui ont 
jadis suivi son exemple dans l'éloge du corps de la femme et où il dresse le 
«programme» pour l'écriture d'œuvres d'un nouveau genre, les contre-blasons, Marot 
encourage tous les poètes à lâcher la bride à leur inspiration en matière de laideurl2 . Que 
l'on poche l'œil, dit-il, que la main soit faite détestable, que la bouche se transforme en 
mufle de taureau, bref, que tout le corps devienne horrible. Le style doit être à l'avenant, 
c'est-à-dire «espoventable» (v. 65). Néanmoins, chaque auteur doit faire montre de 
retenue dans le choix de ses mots : 
Mais je vous prie, que chascun Blasonneur 
Veuille garder en ses Escriptz honneur: 
Arriere motz, qui sonnent sallement. 
(v. 75-77) 
Qu'est-ce qui explique une telle exigence de « salubrité» dans les vers, si l'objet décrit 
est lui-même repoussant? Marot donne la réponse quelques vers plus loin: «Ainsi fairez 
pour à tous agreer, 1 Et pour le Roy mesmement recreer » (v. 83-84). Un peu plus tôt dans 
l'épître, Marot soulignait bien que, en ce qui le concerne, s'il avait peint un laid «tetin », 
ce n'était pas pour choquer ses lectrices: 
lO Ibid. 
Il Le même raisonnement se trouve dans un traité de rhétorique écrit par Érasme au début de sa carrière (en 
1512). Selon lui, tous les mots sont bons (<< il n'y a aucun mot qui dans certaines circonstances ne soit le 
meilleur »), mais si l'on fait usage de «mots qu'on appelle malsonnants, c'est-à-dire qui tendent à suggérer 
quelque chose d'obscène» et qui risquent de choquer les oreilles des lecteurs, il vaut mieux «prendre la 
précaution d'un avertissement» (Érasme, La Double Abondance des mots et des idées [De Duplici copia 
verborum et rerum], dans Œuvres choisies, op. cit., p. 244). 
12 Clément Marot, La Suite de l'Adolescence. Epistres, XXX, «A ceulx, qui apres l'Epigramme du beau 
Tetin en feirent d'aultres », dans Œuvres poétiques complètes, t. I, Gérard Defaux (éd.), Paris, Bordas, coll. 
«Classiques Garnier », 1990, p. 337-340. 
Protester veulx, affin d'eviter noise, 
Que ce n'est point ung Tetin de Françoyse, 
Et que voulu n'ay la bride lascher 
A mes propos, pour les Dames fascher. 
(v. 43-46) 
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Ce que Marot recommande, c'est donc la bienséance en regard de l'opinion du public 
auquel sont destinées les œuvres. Si l'on s'adresse à des dames, on tâchera de respecter 
leur réserve 13. Si l'on s'adresse à des Français, on ménagera les susceptibilités nationales. 
Si l'on s'adresse à un roi, on s'efforcera de ne pas gâcher son amusement par des mots 
déplacés. Et, en général, on se donnera pour but de plaire à tous, en évitant les mots 
« salles ». 
Mais nous ne savons toujours pas de quelle nature exacte sont ces mots. Comme 
on l'a vu avec Érasme, ils semblent relever de manière privilégiée du domaine de la 
lascivité, du commerce charnel, comme « mentula », qui désigne trop crûment, au gré de 
certains, le membre viril. C'est également ce que paraît indiquer Marot, puisque, dans le 
texte cité, juste après avoir banni les « motz qui sonnent sallement », il recommande de 
parler seulement des membres «que l'on peult veoir sans honte descouvers » (v. 79)14. 
On peut en inférer que les mots à proscrire sont justement ceux qui parlent trop 
directement de ces parties « honteuses », même si Marot ne fait pas explicitement ce lien. 
Par ailleurs, Peletier du Mans, dans son Art poétique, aborde lui aussi brièvement le sujet 
des «mots déshonnêtes », dont il faut bien entendu se garder, et donne comme exemples 
deux expressions ayant trait à la scatologie et aux pudenda : «être le fient de sa race» et 
« la République avait été châtrée par la mort de Scipion 15 ». 
Les quelques remarques que nous venons de faire montrent que, dans le domaine 
très général de l'élocution, de l'expression poétique, la liberté de choix n'est pas totale. TI 
n'est pas possible de tout dire, bien que l'ensemble des vocables existants soient, en 
I3 Ailleurs, Marot prend un ton moins courtois et se moque de ces scrupules féminins en matière de mots, et 
même de syllabes: «Elles n'osent dire Viconte, 1 Vigueur, vicourt, ny villevé : 1 Leur petit bec seroit 
grevé, 1 En danger d'estre trop fendues. » Revanche du poète sur les dames trop prudes: même les mots 
peuvent avoir un effet physique (c. Marot, Les Epistres, VII, «Epistre du Coq en l'Asne, envoyée à Lyon 
Jamet de Sansay en Poictou », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 90, v. 166-169). 
14 À ce propos, voir notre chap. 3, p. 243-244, sur l'ellipse du sexe féminin. 
15 Jacques Peletier, Art poétique (1555), I, 9, dans Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, 
op. cit., p. 274. 
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théorie, à la disposition du poète. Des règles, vagues et imprécises, viennent baliser le 
champ de la description. Grosso modo, il s'agit de règles de décence, d'honneur, de 
convenance, selon lesquelles il faut avoir des égards envers l'opinion que le public 
entretient face à certains mots. Ceux-ci paraissent appartenir principalement au registre 
de la génitalité et des relations coïtales ; le sein, tant vanté chez Marot et chez les poètes 
de la Pléiade sous la forme du « tetin » ou de la « mammelle », semble déjà échapper à la 
réprobation. Les poètes doivent faire montre d'une attention particulière lorsqu'ils 
entreprennent de parler de certains éléments du corps. C'est donc une bonne partie de 
l'expression érotique qui tombe sous la coupe des restrictions dues à la bienséance16• 
On pourrait croire, devant ces interdictions langagières, qu'on ne retrouve dans la 
poésie du xv:f siècle aucun mot déshonnête, c'est-à-dire aucun mot renvoyant trop 
clairement aux réalités de la chair. Cependant, on sait que, à cette époque peut-être plus 
qu'à aucune autre, la pratique poétique ne correspond pas toujours avec les principes 
édictés dans les traités. Il arrive donc de trouver, sous la plume de certains auteurs, des 
mots fort prosaïques. Marot parle de «cul» ; les Folastries de Ronsard, de «fente» et de 
« motte» ; la Priapée de Jodelle, de «con» et de «vit », comme certains blasons des 
premières décennies du xv:f siècle. Ainsi, à certains moments, plutôt rares il est vrai, on 
ne se gêne pas pour utiliser un style bas, correspondant à certains genres littéraires. 
Une évocation aussi directe des parties corporelles pourrait rappeler les sonnets 
contemporains de l'Arétin, dans lesquels l'auteur italien emploie des termes très concrets 
pour nommer les organes de l'homme et de la femme ainsi que l'acte sexuel 17 • Les 
16 C'est du même souci de décence que se réclame Jean Second dans sa poésie érotique en latin: « Je ne 
chansonne pas les folâtres amours / Ni la lubricité aux étranges figures / Des dieux. Mes vers n'ont pas le 
membre à l'air» «( Nulla hic carmina mentulata ») (Jean Second, Les Baisers, Olivier Sers (trad.), Paris, 
Les Belles Lettres, 1996, p. 48-49, v. 3-5). Cependant, le domaine langagier le plus balisé par la censure au 
XVr siècle n'est pas celui de l'expression érotique: c'est clairement celui du blasphème. Les édits royaux 
se multiplient au cours du siècle et menacent les blasphémateurs des pires châtiments (amende, carcan, 
pilori, ablation de langue, galères et mise à mort), sans pourtant arriver à endiguer le phénomène (voir 
Robert Muchembled, L'Invention de l'homme moderne,' sensibilités, mœurs et comportements collectifs 
sous L'Ancien Régime, Paris, Fayard, 1988, p. 76-81 ; Élisabeth Belmas, « La montée des blasphèmes à 
l'âge moderne du Moyen Âge au XVIIe siècle» et Olivier Christin, « L'iconoclaste et le blasphémateur au 
début du XVIe siècle », dans Injures et blasphèmes, Paris, Imago, 1989, p. 13-33 et 35-47). 
17 L'Arétin, Sonnets luxurieux, Paul Larivaille (éd.), Paris, Rivages pochelPetite Bibliothèque, 1996. Voir 
également l'édition moderne de référence: 1 Modi " The Sixteen Pleasures, Lynne Lawner (éd.), Evanston, 
Northwestern University Press, 1988. Les premières éditions françaises des Sonetti lussuriosi (ou Modi) de 
l'Arétin semblent dater du XVIIIe siècle (voir P. Larivaille, introduction aux Sonnets luxurieux, op. cit., p. 
31), mais l'œuvre, qui date de 1524 ou 1525, est disponible en langue originale en France au plus tard à la 
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imitateurs italiens de l'Arétin recourent eux aussi à ce style cru. En effet, la 
«pornographie» naissante se fait un devoir d'éviter les circonlocutions: «Renaissance 
pornographers often presented their work as the end of metaphor, a negation of the 
eloquence and erudition that defined humanist culturel8 ». Toutefois, l'utilisation, par les 
poètes français, de termes apparentés se distingue largement de ce type de description. 
Chez l'Arétin et chez les auteurs arétinesques, ces mots ont une fonction cardinale, c'est-
à-dire qu'ils contribuent à l'ambition première du texte, celle d'aller à l'encontre de la 
morale sociale et religieuse. Par la répétition excessive, presque hallucinatoire, des 
mêmes termes, il semble que l'auteur veuille dépeindre vivement la réalité corporelle 
dans toute sa crudité, jusqu'à en faire la seule réalité, donnant ainsi comme loi unique 
celle du plaisir chamel sous toutes ses formes, même interditesl9 . Les mots utilisés 
relevant du registre vulgaire, leur présence insistante décuple leur caractère de rupture en 
regard du langage courant et des mœurs communes20• 
En revanche, dans le corpus qui nous intéresse, les termes dénotatifs ont une 
fonction uniquement indicielle. Ils ne visent qu'à indiquer la chose dont on parle, sans 
fin du xvI" siècle, comme en témoigne Brantôme, qui parle d'un éditeur vénitien établi à Paris et qui aurait 
vendu, en moins d'une année, «plus de cinquante paires de livres de l'Aretin » (Brantôme, Recueil des 
Dames, Il, 1, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, Étienne Vaucheret (éd.), Paris, Gallimard, coll. 
«La Pléiade }}, 1991, p. 267). 
18 Paula Findlen, «Humanism, Poli tics and Pornography in Renaissance Italy }), dans The Invention of 
Pomography: Obscenity and the Origins of Modemity, 1500-1800, Lynn Hunt (dir.), New York, Zone 
Books, 1993, p. 77. Sur le «non-langage» de l'Arétin, c'est-à-dire sur son style non métaphorique, voir 
aussi Bette Talvacchia, Taking Positions: On the Erotic in Renaissance Culture, Princeton (New Jersey), 
Princeton University Press, 1999, chap. 5. 
19 Par exemple, au moment où l'Arétin fait l'éloge de la sodomie dans ses Sonnets, les lois de Venise (ville 
où l'auteur résidera et finira ses jours) punissent cette même pratique par la décapitation (voir Lynne 
Lawner, Lives of the Courtesans, New York, Rizzoli International Publications, 1987, p. 15). 
20 En ce sens, le vocabulaire prisé par l'Arétin pourrait participer du fonctionnement du mot obscène, qui 
cherche à susciter de la manière la plus vive des représentations corporelles et sexuelles, allant ainsi à 
l'encontre des règles propres au langage ordinaire. Voir, à propos de la crudité du langage dans les facéties 
françaises du XVI" siècle, l'article d'Yvonne Bellenger, « L'obscénité facétieuse dans la poésie française 
après 1550 (jusque vers 1630) », dans Dix études sur le XVI' et le XVII' siècle, Paris, Nizet, 1982, p. 203 : 
« Le vocabulaire obscène a pour résultat d'opérer une sorte de grossissement, de rapprochement, un peu 
comme un gros plan cinématographique qui 'isole' l'objet en lui procurant presque une existence 
autonome. }} Dans cet article, Y. Bellenger ne marque pas assez, à notre avis, la fracture qu'il y a entre, 
d'une part, l'expression poétique de l'érotisme propre à la génération de la Pléiade et à ses successeurs du 
XVIe siècle, expression axée sur l'équivoque et la métaphore, et, d'autre part, l'expression érotique propre 
aux écrits libertins du début du XVII" siècle, où le vocabulaire se fait beaucoup plus grossier. Sur le 
fonctionnement de l'obscénité sous l'Ancien Régime, voir également Lucienne Frappier-Mazur, «Truth 
and the Obscene Word in Eighteenth-Century Pornography }}, dans The Invention of Pomography, op. cit., 
p.203-221. 
56 
plus. Parfois, le registre satirique s'empare d'un mot désignant le sexe féminin puis le 
répète et le déforme dans le but de ridiculiser l'organe ou la femme qui le possède. C'est 
1 21 Jodelle parlant du «con », puis du «noc» et de la «connasse ». Dans ce cas, 
« l'énergie » dont est investi le mot se rapproche de celle que recherche l'Arétin dans ses 
Sonnets luxurieux. Cependant, la plupart du temps, le vocable, dans une même scène, a 
une occurrence unique et ne sert qu'à décrire directement la partie du corps dont il est 
question. De plus, ce type de mot se retrouve de plus en plus, à mesure que le siècle 
avance, dans des écrits que désavoue leur auteur ou qui ne circulent que sous forme 
manuscrite: ainsi des Folastries et de la Priapée. 
Au-delà de l'orientation du vocabulaire, différente chez l'Arétin et chez les poètes 
français (même dans leurs scènes les plus grivoises), ce qui est en jeu dans l'utilisation 
des mots prosaïques est la conception que l'on se fait du corps., Ainsi, chez l'Arétin, le 
corps nommé avec précision dans ses parties anatomiques est irrémédiablement limité. 
D'une part, il est découpé dans sa forme même; c'est l'effet de morcellement du corps 
que Gaëtan Brulotte trouve associé à la crudité du langage: «le mot sexuel [ ... ] a une 
très forte vérité dénotative qui, en pointant brutalement une partie organique, brise l'unité 
corporelle, casse les représentations 'globalistes' et pacifiantes du COrpS22. » D'autre part, 
le corps, chez l'Arétin, est coupé de tout horizon. Lui seul existe. Le parti pris pour un 
style non métaphorique ne crée qu'un seul plan de réalité, un plan organique. Le corps 
ainsi créé subit un double fractionnement: fractionnement en lui-même, puisqu'il se 
trouve divisé entre les parties sexuelles et les autres (qui sont passées sous silence), puis 
fractionnement entre le corps et le monde, puisque les mots exacts existent pour le 
nommer et qu'il n'est donc pas besoin de recourir à un réservoir d'objets extérieurs pour 
en faire la description. Ce corps limité, aux frontières précises, aux lignes claires, bien 
découpé et constituant le seul objet digne de représentation sera à peu près celui de toute 
la «pornographie» d'Ancien Régime. 
En somme, à quelques exceptions près, le registre dénotatif n'est que peu exploité 
par les poètes qui entendent décrire l'action chamelle. Cependant, il faut apporter une 
21 Étienne Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, VI et VII, dans Œuvres complètes, t. l, 
Enea Balmas (éd.), Paris, Gallimard, 1965, p. 434. 
22 Gaëtan Brulotte, Œuvres de chair: figures du discours érotique, Paris/Québec, L'HarmattanlLes Presses 
de l'Université Laval, 1998, p. 237. 
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distinction: ne pas utiliser certains vocables n'équivaut pas à rester muet sur les choses 
qu'ils désignent. En d'autres mots, si les termes trop crus sont proscrits, cela ne veut pas 
1 
dire - loin de là - qu'on ne parle jamais des activités concupiscentes. C'est pourquoi il 
sera intéressant d'examiner les formes que prend l'expression de la sensualité dans le 
schème descriptif de l'érotisme renaissant. Comment parle-t-on des choses de la luxure? 
De quelle manière rend-on compte de l'union de l'homme et de la femme? Nous 
identifierons trois registres de description différents. Les deux premiers, qui sont les deux 
plus importants, constituent des manières détournées d'aborder le sujet du commerce 
charnee3. TI s'agit du registre de l'analogie et du registre de l'atténuation. Le troisième 
registre, celui de l'amplification, déroge quelque peu à la loi de la modération 
caractéristique de l'érotisme renaissant, mais on verra que les différents procédés 
amplificatoires visent surtout à communiquer une impfession prédse, soit de présence du 
corps, soit de réciprocité, ou encore de plaisir. 
Le registre de l'analogie 
L'érotisme renaissant recourt avant tout aux figures imagées pour parler des 
activités sensuelles. Ces dernières sont très souvent décrites sous une forme « autre» : 
elles revêtent un déguisement qui renvoie à une activité tout à fait différente et se 
présentent sous une apparence qui n'a rien à voir avec l'amour physique. Prédsons 
d'emblée que, dans cette section, nous ne nous intéresserons qu'à l'activité charnelle, et 
même purement génitale, la métaphorisation du corps érotique lui-même, aussi bien 
masculin que féminin, faisant l'objet d'autres sections de notre étude24• 
Comme l'indique Claude-Gilbert Dubois, les jeux de langage, surtout ceux 
portant sur les différents niveaux de signification, ne sont pas que des virtuosités 
23 Une autre manière détournée, que nous n'étudierons pas puisqu'elle se situe à l'extérieur de notre corpus, 
consiste en l'utilisation du latin. Celui-ci possède un vocabulaire érotique précis et varié, capable de 
grossièreté, mais qui garde un cachet de neutralité, ce qui le rend plus innocent aux yeux des censeurs. Il 
permet également la froideur scientifique dans les traités de médecine. À ce sujet, voir le préambule à Éros 
et Priapus: érotisme et obscénité dans la littérature néo-latine, Ingrid de Smet et Philip Ford (dir.), 
Genève, Droz, coll. «Cahiers d'humanisme et Renaissance », 1997, p. X-XIII. 
24 Voir notre chap. 3, p. 118-122 et 239-241. 
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formelles, vides de tout contenu. Au contraire, « à partir du moment où jouent les sens, et 
la notion de secret, il y a ambiguïté sur le sens du jeu qui pourrait être un masque qui 
cache autre chose25 ». En somme, derrière le «masque », se trouve habituellement un 
message, celui-ci pouvant être érotique. Ainsi, dans les textes que nous avons étudiés, on 
entend couramment parler de combat, d'équitation, de jeu, de religion ou d'autres choses 
encore, là où il faut comprendre qu'on parle d'accouplement. Le registre de l'analogie est 
fondé sur deux procédés principaux: la métaphore et le jeu de mots (calembour, 
équivoque, énigme, etc.). 
La métaphorisation est le procédé stylistique le plus utilisé par les auteurs; même 
chez Rabelais, tellement associé, dans l'opinion courante, à la description de paillardises, 
les désignations sont le plus souvent métaphoriques26• TI est intéressant de noter que le 
recours à la comparaison ou à la substitution pour parler de l'érotisme constitue un fait 
littéraire typique du Xvf siècle. En effet, au début du siècle suivant, Charles Sorel, dans 
l' Histoire comique de Francion, reproche aux auteurs « satyriques », ceux qui publient 
dans les recueils collectifs libertins tels le Cabinet satyrique ou le Parnasse satyrique, la 
crudité de leur langage: «Pour moy j'enrage quand je voy quelquefois qu'un Poëte 
pense avoir fait un bon Sonnet, quand il a mis dedans, ces mots de foutre, de vit et de 
con
27 
». Les choses changent, constate Sorel; on ne nomme plus certaines choses de la 
même manière et on se complaît dans les termes gras là où, auparavant, on savait être 
plus subtil. 
25 Claude-Gilbert Dubois, «L'invention littéraire et les jeux du langage: jeux de nombres, jeux de sons, 
jeux de sens », dans Mots et règles, jeux et délires: études sur l'imaginaire verbal au xvr siècle, Caen, 
Paradigme, coll. «Varia », 1992, p. 133. Cet article a paru auparavant dans le collectif Les Jeux à la 
Renaissance, Philippe Ariès et Jean-Claude Margolin (dir.), Paris, Vrin, 1982. 
26 Voir Lazare Sainéan, La Langue de Rabelais, Genève, Slatkine Reprints, 1976 (Paris, E. de Boccard, 
1922-1923),1. II, chap. 7, surtout p. 301-313. Par ailleurs, de l'avis de Peletier du Mans, la métaphore est la 
figure la plus courante chez les auteurs, qui, à un groupe près, recourent abondamment à ce mode de 
signification dont ils exploitent, en termes modernes, la polysémie: «Et quasi n'y a figure plus fréquente 
en toutes sortes d'Auteurs, fors par aventure ès Historiens, qui content leur fait nûment et par mots de 
primitive signification» (J. Peletier, Art poétique (1555), I, 9, dans Traités de poétique et de rhétorique de 
la Renaissance, op. cit., p. 273). On trouve une opinion semblable chez Ronsard: «les excellens Poëtes 
nomment peu souvent les choses par leur nom propre» (P. de Ronsard, Pièces posthumes, «Preface sur la 
Franciade touchant le poëme heroïque », dans Œuvres complètes, 1. l, Jean Céard, Daniel Ménager et 
Michel Simonin (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade », 1993, p. 1162). 
27 Charles Sorel, Histoire comique de Francion (éd. de 1623), cité dans Michel Simonin, «Éros aux XVIe 
et XVIIe siècles: les limites du savoir », dans Eros in Francia nel Seicento, BarilParis, Adriatica/Nizet, 
1987, p. 18. 
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Ainsi il n'a pas échappé à Sorel qu'une topique érotique allait se développant, créant un 
carcan là où l'écriture, bravant les conventions, pensait avoir conquis sa liberté. Car la crudité 
du vocabulaire, loin de marquer un progrès dans l'évocation de l'amour physique, écarte le 
régime allusif, fort efficace, où s'était plu le Xvr siècle28• 
Ce «régime allusif» est donc fondamental dans la description de l'érotisme à la 
Renaissance. On peut trouver deux fonctions majeures à la métaphore telle que l'utilisent 
les poètes dans les passages sensuels de leurs recueils. 
En premier lieu, la métaphore permet de ne pas évoquer de manière trop franche 
les réalités corporelles. Par le fait même, elle respecte la loi de la bienséance: 
l'expression décente sauve les apparences tout en donnant l'occasion d'aborder des sujets 
gaillards. La règle n'est pas enfreinte ni même subvertie. Elle est respectée à la lettre, les 
figures imagées ayant ce pouvoir de parler d'une chose en faisant semblant de parler 
d'une autre. De ces jeux de langage résulte une curieuse apparence prêtée au corps, qui 
est là mais qui, en même temps, n'y est pas. Cela correspond tout à fait au caractère 
évanescent du corps érotique renaissant, à la fois présent et absent. Comme dans le songe, 
dans la prière ou dans la sommation, la métaphore montre un corps qu'on croit saisir mais 
qui se dérobe. Elle le fait même d'une manière particulièrement ingénieuse, car si 
l'érotisme imaginaire construit un corps absent de l'énoncé mais bien présent dans 
l'énonciation (par exemple «Je voudrais tenir votre corps nu ... »), ce jeu de montré-
caché fonctionne, dans la description métaphorique, sur le seul plan de l'énonciation: il 
met en place un corps absent du comparant et présent uniquement sous la forme d'un 
comparé implicite. En conséquence, si, dans l'univers de l'énoncé, le personnage de 
l'amant « chevauche » bel et bien une dame, le corps de celle-ci n'apparaît nulle part sur 
le plan du langage. Dans tous les cas, on se trouve confronté à un corps fuyant. 
En deuxième lieu, comme nous l'avons déjà noté à propos de l'imaginaire du 
corps, la métaphore crée des liens entre l'organisme humain et l'univers. Elle met en 
lumière les relations que, selon la pensée de la Renaissance, le microcosme entretient 
toujours avec le macrocosme. En jouxtant les deux éléments distincts qui constituent le 
comparé et le comparant, elle met le corps en contact avec d'autres ordres de réalité. 
C'est sur ce principe que se fonde la conception d'un corps « ouvert» dans l'érotisme du 
28 M. Simonin, ibid., p. 18. 
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xvr siècle29• En ce sens, la représentation de l'activité chamelle concorde parfaitement 
avec celle du corps érotique: l'un et l'autre ne sont pas isolés, mais déployés sous une 
forme qui les fait prendre part à la vie de l'univers. Une telle conception du corps et de la 
pratique érotiques découle directement, comme nous l'avons vu, de l'épistémè de la 
ressemblance, selon laquelle toutes les catégories de pensée se déclinent sur le mode du 
Même3o• 
L'usage de la métaphore se révèle tout à fait cohérent avec une telle vision du 
monde. En effet, alors que la pensée moderne a tendance à voir dans la métaphore un acte 
poétique avant tout subjectif, basé sur le rapprochement arbitraire d'objets différents, la 
rhétorique du XVr siècle y voit plutôt une autre marque de la ressemblance dans le 
monde et la conçoit comme l'expression d'une sympathie naturelle. Le passage suivant, 
tiré de la Rhétorique française d'Antoine Fouquelin, est éclairant à cet égard: 
La troisième espèce de Trope est appelée Métaphore, quand par le semblable, le semblable est 
entendu: c'est-à-dire quand un mot propre à signifier quelque chose, est usurpé pour une 
autre semblable à icelle [ ... ]. De laquelle [la métaphore] vouloir décrire et poursuivre 
certaines espèces et manières, serait chose vaine, vu que la translation se peut prendre 
d'autant de choses, comme la similitude: « car il n'y a rien (dit Cicéron [De oratore, III, 
161 D, en la nature des choses, du nom et appellation de quoi, nous ne puissions user en autre 
chose. Car de tout ce, dont se peut déduire quelque similitude (ce qui se peut faire de toutes 
choses), de là même le mot transféré par quelque similitude, apportera grâce et lumière à 
l'oraison31 • » . 
Pour résumer la théorie de Fouquelin (cautionnée par l'autorité de Cicéron), la métaphore 
consiste à partir d'un mot et à l'utiliser pour désigner, non son référent propre, mais une 
autre chose qui y est liée selon un certain rapport de similitude. En termes saussuriens, 
elle serait l'attribution d'un signifiant à un nouveau signifié conçu comme semblable au 
signifié de départ. En conséquence, on ne doit pas être surpris de trouver la métaphore 
comme moyen privilégié, chez les poètes de la Renaissance, pour exprimer la 
ressemblance du corps et de son action érotique avec le reste du monde. 
C'est peut-être ce caractère «analogique» du trope qui explique un trait 
particulier de la métaphorisation de l'union chamelle: le fait que la figure utilisée est 
29 Voir notre chap. 3, p. 115-138. 
30 Voir Michel Foucault, Les Mots et les choses, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothèque des sciences 
humaines »,1966, p. 32-59. 
31 Antoine Fouquelin, La Rhétorique française (éd. de 1557), l, A, 3, dans Traités de poétique et de 
rhétorique de la Renaissance, op. cit., p. 364. 
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toujours parfaitement déchiffrable. Même si la métaphore rend le corps érotique fuyant, 
elle est cependant assez transparente pour ne pas nuire à la compréhension. TI s'agit 
d'images usuelles, connues, donc codées culturellement, dont la réception est 
préconditionnée. C'est du moins ce que laissent deviner le nombre relativement limité 
des isotopies et l'exploitation intensive de ces quelques domaines par les poètes. 
Ce caractère aisément «déchiffrable » de la métaphore va aussi à l'encontre de 
nos conceptions modernes, selon lesquelles on s'attend à ce qu'elle soit recherchée, 
surprenante, inouïe. À la Renaissance, c'est tout le contraire. Le but que se donne le poète 
est la clarté: c'est la «première et plus digne vertu du Poème32 ». L'œuvre écrite doit 
éclairer son sujet, non l'obscurcir. La «beauté universelle », que le théoricien manceau 
veut voir reluire dans tout le «corps du Poème », consiste en la parfaite intelligibilitë3. 
En appliquant ce principe à notre sujet, on peut déduire que la métaphore érotique, tout 
en camouflant quelque peu son contenu gaillard, doit, dans l'idéal, le rendre facilement 
accessible à la compréhension. Peletier du Mans mentionne d'ailleurs les figures de 
comparaison en regard de la règle de la clarté, pour recommander qu'elles ne soient pas 
«cherché[es] de trop loin34 ». Elles ne doivent pas surprendre par leur caractère 
ostentatoire, déshonnête ou abscons. La limpidité sera atteinte avant tout par le choix des 
comparants : 
En somme, les Métaphores se font sur choses connues et générales: Comme aussi les 
Comparaisons: lesquelles consistent en l'accommodation des faits les uns aux autres: Et 
donnent une grande lumière au Poème. Mais d'autant plus qu'elles sont apercevables, et de 
plus comprise: tant moins doivent être fréquentes que les communes Figures. Elles se 
prennent sur les choses de la Nature: Comme sur animaux, lions, loups, fourmis: sur choses 
inanimées, chênes, montagnes et autres semblables, toujours prises du milieu, et publiques 
[moyennes et communes, ni recherchées de trop loin ni extraordinaires]35. 
La nouvelle forme qui sert à exprimer le comparé doit être tirée de l'environnement 
immédiat, des « choses connues et générales ». Celles-ci sont destinées à créer un effet de 
familiarité auprès du lecteur, en présentant à son imagination des objets qu'il connaît 
déjà, à commencer par les éléments de la nature: ce sont les animaux, les arbres, les 
32 J. Peletier, Art poétique (1555), l, 9, dans Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit., 
p.272. 
33 Ibid., p. 272. 
34 Ibid., p. 274. 
35 Ibid., p. 274. 
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parties du paysage qui garantissent à la métaphore sa transparence. lis lui prêtent son 
caractère « démocratique », si l'on peut dire, puisque ces comparants sont puisés à même 
, 
les «choses publiques» et servent à être admises du plus grand nombre. La seule 
restriction est que l'usage que l'on fait de ces métaphores devra être inversement 
proportionnel à leur clarté: plus elles seront «apercevables », moins elles seront 
fréquentes, la rareté étant de toute façon la règle à suivre dans l'usage de toutes les 
figures36• 
Qu'en est-il de la métaphore érotique? Les images utilisées relèvent-elles, comme 
le suggère Peletier, du monde naturel? Sinon, quelle catégorie permettrait de les résumer? 
Le corps érotique féminin, nous l'avons vu, correspond en bonne partie à cette indication, 
les «choses de la nature» ayant une valeur tantôt rustique, tantôt raffinée. La 
construction du corps érotique masculin, au contraire, se fonde sur les outils et sur les 
instruments utilitaires. L'activité vénérienne, quant à elle, du moins dans les textes que 
nous avons étudiés, n'est guère représentée par l'isotopie naturelle. Elle est plutôt 
montrée sous la forme de diverses activités qui impliquent toujours deux participants: 
combat, chevauchée, jeu et culte religieux. Le commerce charnel est ainsi conçu comme 
une situation de réunion, de rencontre, d'échange, non dépourvue d'une certaine 
exhibition et, quelquefois, d'une certaine agressivité. Par ce type de comparaison, la 
relation d'amour physique reste inscrite, comme le corps de l'homme, dans le champ des 
actions humaines, avec cependant un peu plus de montre et moins de prosaïsme. Elle est 
imaginée comme un événement sortant de l'ordinaire. Dans les paragraphes qui suivent, 
nous analyserons chacune de ces métaphores. 
La métaphore la plus importante est sans conteste celle qui identifie l'union du 
couple à un combat. Elle remonte à Ovide37 et est courante notamment dans la poésie de 
la Pléiade. Nous n'en donnerons que quelques exemples. Les auteurs s'attachent souvent 
à établir un parallèle entre le métier des armes et l'exercice de la volupté. li s'agit de 
montrer que l'un est équivalent à l'autre, qu'il n'y a pas de solution de continuité entre 
les deux. li est intéressant de noter que ce rapprochement sert à faire l'éloge de l'homme: 
36 « [Les Ornements] seront rares et entreluisants parmi le Poème, comme les fleurs en un pré, ou comme 
les anneaux ès doigts» (ibid., p. 272-273). 
37 Ovide, Les Amours, I, 9, Henri Bornecque (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1968 (1930), p. 28-29. 
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c'est souvent lui qui se montre aussi habile à la guerre qu'à l'amour, puisque, comme le 
soulignait déjà Ovide, les mêmes qualités viriles président aux deux activités. La bataille 
1 
étant semblable à l'accouplement, la vaillance montrée par le soldat sur le champ de 
bataille cautionne l'ardeur qu'il démontrera au lit. Ainsi l'épithalame dédié au seigneur 
de Joyeuse peint-il celui-ci à la veille de la nuit de noces, en train de se 
preparer pour un plus doux assaut, 
Non moins aspre au mestier de Cyprine la belle, 
Que vaillant aux combas quand la guerre [l]'appelle38• 
De la même manière, Magny souligne l'équivalence entre le combat et la 
sensualité, à la fin de l'ode dédicatoire adressée au fils de son protecteur. Cette pièce 
ouvre en même temps le recueil d'odes amoureuses, si bien que le quatrain gnomique qui 
suit se place à la jonction de l'éloge du jeune homme c(;>urageux et de l'éloge de l'amour : 
Les armes et l'Amour, ainsi que dict quelcun, 
Ont en tous leurs effectz un naturel commun, 
Et prise l'on tous jours d'une brave vaillance 
Celluy qui pour l'amour donne un beau coup de lance39. 
Le ton quelque peu sentencieux du début, tentant d'attribuer la valeur du précepte à une 
espèce de sagesse commune, est atténué au dernier vers par l'équivoque facétieuse. Cette 
« pointe» grivoise réunit ainsi en une même image les deux thèmes de la prouesse 
guerrière et de la prouesse érotique. 
L'association érotisme-combat est tout à la gloire de l'homme, dont les vertus 
martiales brillent en temps de guerre comme en temps de paix. Elle peut toutefois, dans 
de rares cas, servir à qualifier la femme, par l'entremise du «fantasme» de la femme 
armée, que l'on trouve chez Brantôme et selon lequel on rêve que la femme participe à la 
guerre et pratique le coït en armes40. On trouve, dans la poésie, une variante de ce type 
féminin. Un dizain attribué à Marot ou à Rabelais donne la parole, grâce à la prosopopée, 
à une image de Vénus armée: 
38 P. de Ronard, Les Elegies, «Epithalame de monseigneur de Joyeuse, admiraI de France », dans Œuvres 
complètes, t. II, op. cit., p. 298, v. 32-34. 
39 Olivier de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, l, «A Laurens d'Avanson Seigneur de Vaulserres, 
ode », Mark S. Whitney (éd.), Genève, Droz, 1964, p. 3, v. 29-32. 
40 Voir Maurice Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, Paris, L'Harmattan, coll. «Espaces 
littéraires », 1998, p. 61-63. C'est Maurice Daumas qui parle de «fantasme ». 
Venus je suis au visaige facond, 
De main d'ouvrier faicte en ce temps armée, 
Mais non pourtant moins forte desarmée. 
Par maintz combatz et chocz m'avez congneue, 
Car bien sçavez que dans la mienne armée 
Vaincu vous ay tant de foys toute nue41 • 
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Cette Vénus représentée en armes allie les qualités féminines et masculines. Elle a un 
visage plaisant et se montre nue, mais elle possède des troupes et a combattu les hommes 
en de nombreuses batailles. La fusion de la guerre avec la déesse de la luxure produit un 
condensé de ce qu'il Y a de plus plaisant pour l'imaginaire érotique : une femme douce et 
offerte pour qui l'amour physique s'accomplit sur le mode viril. Ce symbole fonctionne 
donc exactement comme l'image de la femme armée telle que l'analyse Maurice 
Daumas, image qui «a pour fonction première d'abaisser le coût identitaire de 
l'assouvissement du désir42 ». La femme, de cette manière, est plus proche de l'homme. 
Elle se confond avec la figure du camarade, du compagnon d'armes et permet de ne pas 
quitter l'univers masculin. De manière plus générale, la transformation métaphorique de 
la volupté en un combat favorise cette importation du commerce charnel dans le domaine 
des activités mâles. La rencontre entre l'homme et la femme est ainsi imaginée comme 
relevant plutôt des compétences masculines et nécessitant des aptitudes qui, selon la 
pensée de l'époque, sont le propre de l'homme (courage, force, endurance, etc.). En 
conséquence, pour faire l'amour, l'amant n'a pas à changer, il n'a pas à s'adapter à 
l'autre sexe: il demeure tel qu'il est et c'est la femme qui vient le rejoindre sur le champ 
de bataille pour qu'il fasse montre de sa valeur. 
li arrive que les poètes insufflent à la comparaison une énergie qui lui fait prendre 
des proportions plus imposantes. La métaphore devient alors métaphore filée et on a droit 
à une suite d'images cohérentes qui dépeignent une lutte pour parler d'une union 
amoureuse. Tout indique, dans la description, qu'il s'agit d'une action épique et ce n'est 
que le contexte plus large du poème qui permet de comprendre de quoi il est réellement 
question. Ainsi, la fin d'une ode de Baïf métamorphose le lit en un camp «où se 
41 C. Marot, Appendice, I, 8, « Dizain de l'ymage de Venus armée R.F. », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 760. 
42 M. Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, op. cit., p. 63. 
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monstrent les faits d'armes / Des champions amoureux43 ». Qu'un autre, dit le poète, aille 
chercher la renommée en affrontant le danger; lui veut plutôt faire la «guerre 
amoureuse » en combattant contre sa dame. n désire périr par le bras de sa guerrière et 
rendre l'âme en donnant la victoire à celle qu'il aime, dans le champ clos du petit lit. 
Pareillement, qui pourrait deviner que, dans ces vers de Tahureau, le sujet traité n'est pas 
une mêlée furieuse, mais une douce étreinte? 
Le soudart s'avance apres, 
Et la chargeant de plus pres 
Il debusque sa brayette, 
Et de peur d'estre vaincu 
Il enfonce en son escu 
Une poignante sagette: 
La garce au fort du débat 
Courageuse se combat, 
Et portée à la renverse 
Pour un coup qu'elle reçoyt, 
L'assaillant s'en apperçoyt 
Rendre dix à la traverse44• 
Les personnages en cause ici ne sont pas des soldats, mais un berger et sa bergère qui 
laissent brouter leurs troupeaux et s'enfoncent dans la fraîcheur des bois. Juste avant cet 
affrontement, la jeune fille a fait présent d'un bouquet à son ami et lui a donné mille 
baisers en l'enlaçant, douceur qui contraste avec la fougue de leur union. 
L'un des thèmes associés à la comparaison entre l'amour et le combat est celui, 
antique, de la volupté empêchant la guerre45, souvent illustré par le motif, déjà présent 
chez Lucrèce, de Vénus apaisant Mars46• L'amour physique est ainsi conçu comme un 
principe de modération. Comme l'eau éteint le feu, cette sorte de bataille tranquille 
permet d'éviter le recours à la force véritable. Ce thème permet d'apporter une nuance à 
l'amalgame brutal établi habituellement entre érotisme et bataille: ici, il s'agit bien d'une 
guerre, mais plus douce. Une guerre pacifique, en somme, qui permet la réunion des 
43 Jean-Antoine de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, «Te teray-je, Litelet », dans Euvres en 
rime, t. I, Charles Marty-Laveaux (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1965 (Paris, A. Lemerre, 1881-1890), 
p.386. 
44 Jacques Tahureau, Premières poésies, XXXVII, «L'amour champestre à Guillaume Bouchet, Poitevin », 
dans Poésies complètes, Trevor Peach (éd.), Genève, Droz, 1984, p. 178-179, v. 37-48. 
45 Voir Properce, Élégies, II,15, D. Paganelli (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1964 (1929), p. 55, v. 41-45. 
46 Lucrèce, De la nature, I, Alfred Emout (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1984 (1966), p. 3, v. 29-40. 
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contraires: la paix pendant les troubles, le plaisir dans la lutte. Elle n'entraîne aucune 
cruauté, engage moins d'opposants et trouve toujours une issue heureuse, ce qui la rend 
plus désirable: 
L'autre guerre est cruelle, et la mienne est gentille : 
La mienne finiroit par un combat de deux, 
Et l'autre ne pourroit par un camp de cent mille47• 
C'est pourquoi le poète, dans un sonnet pour Hélène, enjoint Vénus d'aller «mignarder 
les moustaches de Mars48 ». Si elle supplie ce guerrier avec des regards bienveillants, si 
elle l'enserre de ses bras, il apportera la paix. Cet appel à l'intercession n'est pas qu'un 
vœu abstrait. La paix, dans ce poème, n'a rien d'une allégorie. Ronsard lui donne plutôt 
un sens politique concret et son évocation renvoie aux difficultés que vit la France durant 
les guerres de religion de la décennie 1560. En effet, dit le poète, si les Français brûlaient 
d'amour comme lui le fait pour Hélène, les armées ne se seraient pas entredéchirées dans 
les champs de Montcontour, de Dreux ou de Jazeneuf, où catholiques comme protestants 
ont connu des pertes sanglantes. La prière à Vénus est donc tout indiquée, puisque la 
déesse est en même temps celle qui attendrit Mars et celle de qui descendent les Français, 
fils de Francus, prince troyen. La guerre voluptueuse, que Vénus a elle-même 
expérimentée avec Anchise sur le mont Ida, sert de symbole à la trêve qui pourrait 
intervenir entre les deux camps ennemis : 
Pren pitié des François, race de tes Troyens, 
À fin que nous facions en paix la mesme guerre 
Qu'Anchise te faisoit sur les monts Idéens. 
(v. 12-14) 
La métaphore guerrière peut également prendre la forme d'un affrontement plus 
courtois: le tournoi. Ce combat d'apparat offre, en plus d'un contexte belliqueux, l'image 
de la lance, image équivoque, surtout dans l'épreuve de la course des bagues où le 
chevalier, monté à cheval, galope vers un poteau auquel est accrochée une bague qu'il 
doit enlever avec la pointe de son arme, jeu qui s'impose à la cour à partir de 155049 . Un 
47 P. de Ronsard, Les Amours diverses, LI, dans Les Amours, Henri et Catherine Weber (éd.), Paris, Garnier 
Frères, 1963, p. 481, v. 12-14. 
48 P. de Ronsard, Sonets pour Helene (Livre 1), XLIV, dans Les Amours, op. cit., p. 408. 
49 Voir Lucien Clare, La Quintaine, la course de bague et le jeu de têtes, Paris, Éditions du C.N.R.S., 1983. 
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cartel de Saint-Gelais exploite ce double registre en mettant en scène six gentilshommes 
qui, ennemis d'Amour, lancent un défi aux amoureux pour qu'ils viennent défendre leur 
dieu50• Cupidon, qui est leur prisonnier, sera délivré si la troupe de leurs adversaires « par 
douze fois mect la lance en l'anneau» (v. 24). La bravade, dans ce poème, peut encore 
s'entendre dans son sens strict et l'exploit proposé peut n'être rien d'autre que militaire. 
Mais Jodelle se charge de clarifier l'ambiguïté dans un sonnet de sa Priapée5 !. La bague 
y est décrite comme un «petit vide à la rose pareil» (v. 12), trou entouré de fils d'or et 
qui jamais ne bouge. Suspendue, immobile, elle attend le choc que l'amant lui donnera 
avec sa lance. TI la remplira ainsi «de corail et d'ivoire» (v. 11), montrera sa vertu et 
recevra le paiement pour son «plaisant travail» (v. 14). 
Après avoir observé cette isotopie guerrière dans plusieurs de ses avatars, il serait 
pertinent de s'interroger sur son sens. Pourquoi, dans les textes que nous avons étudiés, 
l'acte chamel est-il décrit de manière privilégiée comme un affrontement? Qu'y a-t-il 
dans la guerre qui la rende si proche de l'amour physique? Quelle relation les poètes de la 
Renaissance trouvent-ils entre l'érotisme et le combat? D'emblée, on peut noter, avec 
Pierre Guiraud, la similarité entre l'agression et l'acte sexuel : 
Il Y a un parallélisme évident entre les deux situations qui peuvent être décrites dans les 
termes d'un système de composantes sémantiques quasi homologues. Dans les deux cas on a: 
- Deux adversaires, deux individus placés l'un en face de l'autre. 
- Un agent attaquant et un patient attaqué. 
- Une agression au moyen d'un instrument pénétrant et vulnérant dont la forme, aussi bien 
que la fonction (lance, pique, fusil, canon), rappelle celle du pénis. 
- Une pénétration de l'arme dans le COrpS52. 
Tous ces traits concernent l'aspect strictement sémantique de la métaphore. Toutefois, 
sortant du domaine langagier, Maurice Daumas propose pour sa part quelques hypothèses 
sociologiques fort intéressantes. 
50 Mellin de Saint-Gelais, Opuscules, «Cartel pour une partie d'armes », dans Œuvres poétiques 
françaises, t. 1, Donald Stone, Jr. (éd.), Paris, Société des textes français modernes, 1993, p. 13-15. 
Tahureau exploite aussi cette métaphore dans Les Dialogues non moins profitables que facetieux, Max 
Gauna (éd.), Genève, Droz, 1981, p. 42. 
51 É. Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, 1, dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., p. 431-
432. 
52 Pierre Guiraud, Sémiologie de la sexualité: essai de glosso-analyse, Paris, Payot, 1978, p. 119. Ce 
linguiste a entre autres travaillé sur la poésie médiévale et plusieurs de ses exemples proviennent de textes 
d'Ancien Régime, ce qui rend son ouvrage d'autant plus intéressant pour les seiziémistes. 
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D'une part, la métaphorisation guerrière révèle selon lui quelque chose de la 
manière très « mâle» dont se vivent les sentiments au xvf siècle, qui rappelle le milieu 
militaire; l'amitié entre hommes est le lien le plus valorisé et celui qui s'exprime avec le 
plus d'effusions53• C'est donc essentiellement la qualité masculine qui domine le domaine 
affectif: «La Renaissance et l'âge classique se sont employés à rassembler et à opposer 
Mars et Vénus. Des métaphores guerrières aux tics d'écriture [ ... ], l'époque baigne dans 
une conception virile de l'amour54. » Puis, avec le développement de la tendresse au 
cours du XVlf siècle, cette conception penche de plus en plus vers un univers centré sur 
la femme. Ainsi, la haine de la femme et du mariage cède-t -elle tranquillement la place, 
dans le sentiment amoureux masculin, à des valeurs considérées comme féminines et 
donc moins belliqueuses: affection réciproque, amour familial, valorisation de l'aveu et 
intériorisation de la passion. 
D'autre part, l'isotopie martiale témoigne d'une «conception agonistique des 
relations amoureuses» qui se retrouve à différents niveaux, mais qui « culmine dans les 
métaphores guerrières55 ». L'homme et la femme n'étant pas concevables comme des 
êtres égaux, mais comme des êtres foncièrement hiérarchisés, avec un dominant et un 
dominé, le lien amoureux est vu comme une lutte de pouvoir. De cette «conception 
agonis tique » de l'amour participe donc l'imagerie guerrière, de même que l'art de la 
conversation qui, dans les Dames galantes, prend la forme d'un échange de réparties 
brèves et cinglantes et, pourrait-on rajouter, les discussions des théologiens sur la position 
« naturelle» (l'homme au-dessus) que doit adopter le couple durant ses ébats. La 
transformation poétique de l'amour physique en combat n'est qu'une des marques de 
cette distinction radicale que l'on établit entre les sexes. 
Le commerce chamel peut être décrit sous d'autres formes qui impliquent, elles 
aussi, les mêmes valeurs d'affrontement, de domination, de compétition. li s'agit de la 
métaphore équestre, qui présente sous une forme nettement antagoniste la relation entre 
l'homme et la femme, et de la métaphore ludique, qui y introduit un peu plus de 
53 Voir M. Daumas, La Tendresse amoureuse: XVr-XV/Ir siècles, s.l., Perrin, 1996, notamment chap. 4 
et 6. 
54 Ibid., p. 161. 
55 M. Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, op. cit., p. 50. Pour un parallèle entre affrontement des 
sexes et art de la conversation, voir p. 48-51. 
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réciprocité, qui adoucit, par la connotation sociale, la rivalité entre les sexes et qUI 
exprime, par conséquent, une certaine coopération. 
La métaphore équestre reconduit, sans beaucoup de surprises, la division homme-
femme en attribuant à chaque membre du couple les qualités qui lui sont propres, selon 
les critères de l'époque: activité-passivité, fermeté-inconstance, autorité-soumission, 
supériorité-infériorité. Ainsi, le poète du Blason de la belle fille adresse, dans l'envoi, la 
recommandation suivante au prince, s'il vient à trouver une pucelle aussi parfaite que 
celle qui vient d'être dépeinte: «montez dessus et picquez hardimentS6 ». La 
signification érotique n'est pas apparente, mais il est bien précisé que le but d'un tel 
exercice est le plaisir (1'« esbatement ») du prince. 
Eu égard aux antinomies que nous venons d'énumérer, c'est la jeune fille qui, le 
plus souvent, incarne l'animal, c'est-à-dire le membre passif et soumis, alors que l'amant 
incarne le cavalier, actif, autoritaire, dominant. La métaphore équestre offre donc à la 
figure masculine le privilège de garder forme humaine et de conserver ses qualités, tandis 
qu'elle attribue au rôle féminin une forme indigne et déshumanisée. Une courte ode de 
Ronsard commence ainsi en décrivant une «jeune poutre », une pouliche, qui regarde le 
poète à la dérobée, avec convoitise, mais s'enfuit sitôt qu'il s'approches7• Les trois 
strophes suivantes placent on ne peut plus clairement l'homme dans une position de 
domination face à cet animal rétif: 
Tu ne veux souffrir qu'on te touche: 
Mais sije t'avoy sous ma main, 
Asseure toy que dans la bouche 
Bien tost je 1'aurois mis le frain. 
Puis te voltant à toute bride 
Je dresserois tes pieds au cours, 
Et te piquant serois ton guide 
Dans la carriere des amours. 
Mais par l'herbe tu ne fais ores 
Que suivre des prez la fraicheur, 
Pource que tu n'as point encores 
Trouvé quelque bon chevaucheur. 
(v. 5-16) 
56 Pierre Danche, Blason de la belle fille, dans Blasons du corps féminin, Paris, 10/18, 1996, p. 113. 
5? P. de Ronsard, Les Odes, IV, 33, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 837-838. 
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La fonction du poète, dans cette ode, en est une de dressage. Avec fermeté, sa 
main s'abat sur la pouliche, puis il lui met le mors en gueule, la fait tourner sur elle-
même pour lui apprendre à courir, lui pique les flancs et la guide. La valeur métaphorique 
de cette domestication est révélée au vers 12: il n'est pas question d'une véritable 
monture que l'on emmènerait caracoler sur les chemins de campagne, mais d'une jeune 
fille que l'on aimerait conduire « dans la carriere des amours ». Le «bon chevaucheur » 
est donc l'homme qui sera capable de dresser cet animal, fuyant pour l'instant dans les 
prés, en d'autres mots, l'homme qui parviendrait à connaître charnellement cette pucelle, 
qui refuse qu'on la touche. Au rapport de domination se superpose alors un rapport 
d'enseignement, puisque la première découverte des jeux du corps est conçue comme un 
apprentissage. L'initiation de la jeune fille aux plaisirs de la chair est apparentée à 
l'assimilation d'un savoir qu'il revient à l'homme d'inculquer. 
Un poème de Baïf, fort semblable à celui de Ronsard, use des mêmes images pour 
construire les mêmes rôles sexuels58. Une «petite pouliche farouche» est dépeinte 
guignant le poète de ses «yeux pervers ». Comme une génisse, elle sautille parmi les 
prés, refusant de se faire toucher. On remarquera en passant que, dans ce poème comme 
dans l'ode de Ronsard, le comportement de la pouliche connote le caprice, l'insouciance 
et l'inconscience de la jeunesse: l'animal bondit sans but, il suit la fraîcheur des prés, il 
se sauve craintivement. Cette «animalité» très sensible a pour effet de renforcer 
l'infériorité de la jeune fille, dont la frivolité appelle nécessairement la formation que 
l'homme a le pouvoir de lui donner59. Chez Baïf, le poète est choqué du comportement de 
la farouche: croit-elle qu'il ne sache rien du tout? Le thème de la connaissance, introduit 
ici, se développe dans les vers suivants. L'homme énumère alors tout ce qu'il sait de l'art 
du dressage. TI sait comment dompter la pouliche avec douceur; il en sait « la façon et 
l'adresse », répète-t-il (p. 301). TI sait la manier pour lui faire faire passades, sauts, 
courbettes et bonds, en rond ou en longueur. De plus, il ne craint pas les ruades. La pièce 
58 J.-A. de Baïf, Il. Livre des Passetems, «D'une jeune fuiarde », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., 
p.3OO-301. 
59 Ce n'est qu'en de très rares occasions que la métaphore équestre réserve le rôle du cheval à l'homme. 
Dans ce cas, la fougue de l'animal sert à désigner l'énergie de l'amant avant, pendant et après l'acte: «J'ay 
un Poulain que je dresse et remue 1 Comme un cheval. 1 Je luy hennis [à sa mignonne], je l'embrasse et la 
pille 1 [ ... ] 1 Puis quand c'est faict, au trot, fouhet, je drille 1 Comme un cheval » (M. de Saint-Gelais, 
Rondeaux, 9, «Folie », dans Œuvres poétiques françaises, t. l, op. cit., p. 269, v. 8-10 et 14-15). 
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se termine, plutôt brutalement, sur une injonction du poète à l'endroit de la jeune 
monture, destinée à faire comprendre à cette dernière qu'elle doit se soumettre au cavalier 
et se plier à un processus d'apprentissage et de domestication: «Apran si je suis bon 
piqueur, / Et pran le mors dedans la bouche» (p. 301). 
En somme, la chevauchée constitue un comparant de choix pour l'acte érotique, 
non seulement en raison d'une certaine ressemblance dans les soubresauts propres aux 
deux activités, mais surtout parce qu'elle implique à la fois un rapport de force (le 
dompteur devant soumettre physiquement l'animal) et un rapport pédagogique (le maître 
devant apprendre à la monture comment utiliser son propre corps). La métaphore 
équestre, comme la métaphore militaire, permet donc à l'homme de conserver, et même 
de faire valoir, dans le rapport érotique, les qualités «naturelles» de courage et de 
commandement que la doxa lui prête dans d'autres domaines. 
L'autre catégorie de métaphore qui implique une rivalité est celle du jeu. On 
comprend aisément pourquoi le jeu peut servir d'image à l'union charnelle: c'est une 
rencontre qui se place sous le signe de la compétition, qui implique un rapport de force 
(gagnant-perdant), mais qui n'exclut pas la joie, la gaîté, le plaisir. En outre, certains 
objets ludiques ont une forme rappelant le membre viril, ce qui facilite l'assimilation; on 
se rappelle que le valet de Gascogne qui a dérobé Marot était « [p ]risé, loué, fort estimé 
des filles / Par les Bourdeaux, et beau Joueur de Quilles60• » Les jeux de cartes sont 
souvent mentionnés. Ainsi, la paillarde Catin dont Ronsard retrace la vie aimait beaucoup 
prendre des amants durant sa jeunesse et «le berlam tenoit / Au premier joueur qui 
venoit61 », c'est-à-dire qu'elle gagnait contre n'importe quel adversaire au jeu du brelan. 
Marot, pour sa part, décrit une dame qui a « bien joué au cent» et qui est « toute lasse du 
flUX62 ». L'équivoque porte sur les couleurs de cartes: les «picques » n'en pouvant plus 
60 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Epistres, XVIII, « Au Roy», dans Œuvres poétiques complètes, t. I, 
op. cit., p. 320, v. 13-14. 
61 P. de Ronsard, Livret de Folastries, III, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), Paris, Didier, 
1968,p.23, V.43-44. 
62 C. Marot, Les Epistres, XXIX, «Epistre du Coq à l'Asne à Lyon », dans Œuvres poétiques complètes, 
t. II, op. cit., p. 167, v. 80-83. Gérard Defaux indique que le «cent» et le «flux» sont deux des jeux 
pratiqués par le jeune Gargantua (Gargantua, chap. XXII). 
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après tant d'animation, il faut pour les soutenir des cartes «d'un cueur massif» (v. 83)63. 
Enfin, le jeu d'échecs servait déjà, au Moyen Âge, de métaphore au jeu amoureux64• Chez 
Marc Papillon, on devine qu'il ne désigne plus les mouvements du cœur, mais la jonction 
des corps. Dans un sonnet, le poète confie à son ami qu'il aimerait bien «avoir ceste 
licence / De [se] joüer avec les filles de la Cour65 ». S'ensuit une liste de quelques dames 
de la suite de Catherine de Médicis. Mais, pourrait se demander le lecteur, à quel jeu 
s'adonnerait-il donc avec toutes ces femmes? La réponse est sans équivoque: «Chacune 
à cul levé s'esbatroit à son tour; / Au beau jeu du damier on fait telle sequence» (v. 7-8). 
Foin de la subtilité, le gaillard capitaine ne cache pas ce qui se trouve derrière ses 
allusions. C'est ainsi que le sonnet se termine sur une pointe licencieuse, puisque le poète 
promet de «faire de [son] pion un bel eschet et mat» (v. 14). 
Le dernier registre métaphorique sur lequel nous nous pencherons a trait à la 
religion. L'auteur qui recourt à ce type d'imagerie dépeint quelque pieuse action dans le 
but de figurer un rapport purement sensuel. On ne peut s'empêcher de déceler un esprit 
quelque peu irréligieux derrière ce brouillage entre amour sacré et amour profane. 
Comme dans le cas du détournement des fêtes religieuses à des fins érotiques, l'harmonie 
possible entre adoration spirituelle et adoration corporelle se fait plus ou moins 
dissonante: les activités de culte apparaissent vite comme un simple prétexte à la boutade 
et se trouvent presque nécessairement ridiculisées lorsqu'on comprend de quoi il est 
véritablement question. La thématique religieuse est rapidement évacuée (ou rabaissée) 
au profit d'un sens égrillard. 
Dans l'usage qu'ils font de la métaphore religieuse, les poètes mettent à 
contribution une bonne partie des gestes et des actions de la vie dévote. Ainsi, Marot 
parle de la prière, renvoyant en réalité au cocuage: 
63 La métaphorisation sexuelle des enseignes du jeu de cartes (surtout deniers et bâtons) est également 
attestée dans la poésie espagnole du XVr siècle. À ce sujet, voir Jean-Pierre Etienvre, «Le symbolisme de 
la carte à jouer dans l'Espagne des Xvr et XVIr siècles », dans Les Jeux à la Renaissance, actes du 
XXIII" colloque international d'études humanistes (Tours, juillet 1980), Philippe Ariès et Jean-Claude 
Margolin (dir.), Paris, Vrin, 1982, p. 432. 
64 Voir Évrart de Conty, Le Livre des eschez amoureux moralisés, Françoise Guichard-Tesson et Bruno 
Roy (éd.), Montréal, Ceres, 1993. Voir également Michael Camille, L'Art de l'amour au Moyen Âge: 
objets et sujets du désir, Cologne, Konemann, 2000, p. 124. 
65 Marc Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, VI, Marina Clerici Balmas (éd.), Genève, Droz, 1988, 
p. 12, v. 1-2. 
Quand il Y a quelque corps gent 
Qui vefve soit pour la sepmaine, 
Messieurs y feront leur neufvaine, 
Tant que le mary est absent66• 
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La signification érotique repose ici en grande partie sur le verbe «faire », celui-ci 
constituant en quelque sorte la matrice sémantique à partir de laquelle toutes les 
métaphores sexuelles sont possibles67 : «faire» quoi que ce soit à une dame, c'est 
presque inévitablement lui faire l'amour. 
Outre la prière, on mentionne quelquefois l'adoration des saintes reliques. Un 
blason décrit ainsi le «con» comme un «sainct» qu'on adore et «ou chascun en 
reverence grande / A deux genoulx vient faire son offrande68 ». Marot parle lui aussi de 
« sa dame bais[er] / En lieu d'une saincte Relique69 » ; le corps d'un saint décédé est alors 
remplacé par le corps d'une amante bien vivante. 
Tout ce qui implique un mouvement, un déplacement, un voyage peut servir à 
signifier la rencontre charnelle. Dans le domaine religieux, le pèlerinage est donc propice 
à l'équivoque; celle-ci, par ailleurs, peut s'avérer tout à fait transparente. En effet, 
Papillon, décrivant le mode de vie de la courtisane Coquette, dit que, par dévotion, elle 
« a esté pellerine / À nostre Dame de la Pine7o• » Le même auteur mentionne ailleurs un 
autre pèlerinage71 • Cette fois, le comparé est différent: c'est le membre viril qui est un 
66 C. Marot, Les Epistres, XXIX, «Epistre du Coq à l'Asne à Lyon », dans Œuvres poétiques complètes, 
t. II, op. cit., p. 167, v. 76-79. 
67 Voir P. Guiraud, Sémiologie de la sexualité, op. cit., p. 112. Giuseppe Di Stefano donne plusieurs 
exemples de locutions construites à partir du verbe «faire» et signifiant l'action charnelle (<< faire », «le 
faire », «faire cela », etc.) (Dictionnaire des locutions en moyen français, Montréal, Ceres, 1991, s. voc. 
« faire »). 
68 Bouchetel, Blason du Con, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin. Ensemble les 
Contreblasons de nouveau composez et aditionnez. Avec les figures, le tout mis par ordre, Paris, Nicolas 
Chrestien, 1554, f D2 va. Ce mouvement évoque le sonnet de Ronsard dans lequel les galants hommes 
viennent honorer la « vermeillette fante [ ... ] tenans au poin leurs flambantes chandelles» (P. de Ronsard, 
Livret de Folastries, sonnet «L. M. F. », dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), Paris, Didier, 
1968, p. 92-93, v. 1 et 14). 
69 C. Marot, L'Adolescence clémentine, «Le Temple de Cupido », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, 
op. cit., p. 38, v. 401-402. Sur la tradition littéraire du Temple à la Renaissance et les inversions qu'il 
comporte, voir Diane Desrosiers-Bonin, «L'abbaye de Thélème et le Temple des Rhétoriqueurs », Études 
rabelaisiennes, t. XXXIII (<< Rabelais pour le XXle siècle »), 1998, p. 241-248. 
70 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, «Le Bouquet de Coquette de l'an 1581 », op. cit., p. 205, 
V.127-128. 
71 Ibid., CLVI, p. 250. 
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« petit Pelerin» ayant bonne mine (v. 1). TI ne se voue pas à l'Unique, mais à «une autre 
nostre Dame [ ... ] celle de l'espine » (v. 4-5). Une telle désignation laisse entendre, par 
son signifiant ambigu (<< l' espine »/« la pine ») et par son signifié de forme phallique, que 
la divinité adorée préside aux plaisirs lascifs. On lui attribue d'ailleurs le pouvoir 
d'éteindre avec douceur le feu de Cupidon. Tout le sonnet se poursuit sur ce double sens. 
Le pèlerin va donc avec vigueur honorer l'image divine en tenant à la main son long 
bâton (son «bourdon », v. 7). Dès qu'il sera près de son autel, il la priera d'être délivré 
de sa douloureuse passion, en tendant avec humilité une «chandelle ardente» (v. 11). 
Alors, prédit le poète, il sera exaucé: 
Et n'aura si tost dict sa briefve oraison, 
En jettant l'eau beneiste (apres sa belle offrande), 
Qu'il n'aye (en se croisant) la douce guerison. 
(v. 12-14) 
La mention de l'eau aspergée, signe courant du plaisir physique chez Papillon, 
l'équivoque sur le verbe «se croisant» (se faire croisé ou, à une lettre près, prendre 
croissance), l'image de la guérison, tout montre que le pèlerin est exaucé de la manière la 
plus concrète qui soit. 
L'isotopie cultuelle peut aussi être utilisée, non plus pour servir de figure de 
remplacement, mais pour construire une comparaison terme à terme avec le registre 
paillard. Grâce au parallèle créé entre l'acte religieux et l'acte charnel, on souligne leur 
symétrie en même temps qu'on entrelace leurs visées. Une ode de Ronsard illustre ce 
procédé de façon éclatante. Nous placerons les deux premières strophes en regard l'une 
de l'autre: 
Quand au temple nous serons 
Agenouillés, nous ferons 
Les devots selon la guise 
De ceus qui pour loüer Dieu, 
Humbles se courbent au lieu 
Le plus secret de l'église. 
Mais quand au lit nous serons 
Entrelassés, nous ferons 
Les lascifs, selon les guises 
Des amans, qui librement 
Pratiquent folatrement 
Dans les dras cent mignardises 72. 
La correspondance est évidente. À part les deux derniers vers de chaque strophe, qui sont 
syntaxiquement solidaires, on peut considérer chaque ligne isolément et la transférer 
d'une strophe à l'autre, créant ainsi de curieuses distorsions de sens, révélatrices de 
72 P. de Ronsard, Les Mes/anges (1555), IV, «Ode à sa maitresse », dans Les Amours, op. cit., p. 163-164, 
v.I-12. 
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l'enchevêtrement des deux registres. Par exemple, que l'on parte du premier vers de 
chaque strophe et que l'on descende en zigzag, on obtiendra les deux strophes suivantes: 
Quand au temple nous serons 
Entrelassés, nous ferons 
Les devots selon la guise 
Des amans, qui librement 
Humbles se courbent au lieu 
Le plus secret de l'église. 
Mais quand au lit nous serons 
Agenouillés, nous ferons 
Les lascifs, selon les guises 
De ceus qui pour loüer Dieu, 
Pratiquent folatrement 
Dans les dras cent mignardises. 
Le résultat est, non pas une confusion, mais une fusion totale des significations. Qu'est-ce 
qui appartient au sacré? Qu'est-ce qui appartient au profane? Les dévots s'entrelacent 
dans le saint des saints, les lascifs s'agenouillent et louent Dieu sous les draps ... 
Impossible de distinguer le pieux de l'impie. Alors que, habituellement, le sens de la 
métaphore tire clairement du côté de la luxure, dans cette ode de Ronsard, on parvient à 
un équilibre délicat. Cette confrontation symétrique peut avoir pour effet d'opposer (par 
, 
la conjonction «mais») le comportement dévot à la conduite luxurieuse, cette dernière 
étant préférable; toutefois, elle montre également la quasi-identité entre les deux 
pratiques et la «perméabilité» de l'imagerie religieuse, qui se laisse facilement 
imprégner d'un autre ordre de signification et qui se révèle par conséquent fort propice à 
l'expression des réalités de la chair. 
Tous les registres métaphoriques que nous avons identifiés ont pour point 
commun d'être des situations de rencontre. Ils lient toujours deux protagonistes. La 
guerre associe deux combattants, comme la chevauchée associe un cavalier et sa monture, 
le jeu, deux participants et le culte religieux, un dévot et un objet ou un lieu de culte. En 
ce sens, cette structure s'apparente de très près à celle que Pierre Guiraud voit à l'origine 
de toutes les métaphores sexuelles 73. Bien que son système soit quelque peu embrouillé, 
il reconnaît clairement le concept de relation comme la clé unique d'une «formidable 
machine à engendrer des métaphores74 ». Cette idée abstraite de relation représente la 
forme la plus générale de toute figuration de l'amour physique. Elle peut se diviser, selon 
le linguiste, en trois grands types: la relation transitive (<< qui exprim[e] l'action d'un 
sujet-agent masculin sur un objet-patient féminin75 »), la relation locative (non définie) et 
73 P. Guiraud, Sémiologie de la sexualité, op. cit., p. 109-112. 
74 Ibid., p. 112. 
75 Ibid., p. 110. 
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la relation associative (par laquelle un homme noue un lien social avec une femme). À 
partir de cette catégorisation, Guiraud reconnaît en tout cinq registres métaphoriques 
1 
principaux, qui découlent de ces trois types de relation. Le premier type donne naissance 
à la métaphore militaire et à la métaphore artisanale (travail exercé par un certain corps 
de métier sur un objet); le deuxième, à la métaphore équestre; la troisième, à la 
métaphore sociale (fréquentation, conversation, politesse, rapport maître-élève, jeu de 
société, etc.) et à la métaphore religieuse. On voit clairement que, outre la métaphore 
artisanale (cependant bien attestée dans la description de l'organe masculin), ces registres 
correspondent parfaitement à ceux que nous avons isolés. Nous ne suivrons pas pour 
autant Pierre Guiraud dans ses considérations hasardeuses sur ce qu'un tel système 
révélerait des structures «archaïques» et «profondes» de la langue et de la pensée 
humaines76, mais force nous est de constater que la «machiI:1e» descriptive dont il 
1 
analyse le fonctionnement rend parfaitement compte des métaphores renaissantes de 
l'activité sexuelle, qui seraient en conséquence, elles aussi, basées sur le concept de 
relation. 
li existe, dans le registre de l'analogie, un second procédé poétique utilisé pour 
décrire la pratique érotique. li s'agit du jeu de mots. Cette expression un peu vague 
demande à être précisée. Reprenant à notre compte la division établie par Claude-Gilbert 
Dubois, nous pourrions dire que les jeux de langage servant à exprimer les réalités 
concupiscentes ressortissent plus aux «jeux de sens» qu'aux «jeux de sons 77 ». Ceux -ci, 
misant avant tout sur les répétitions à la rime, travaillent sur la matière concrète, 
phonique du poème, avec pour effet de rejeter dans l'ombre le contenu. lis mettent en 
place un «déséquilibre qui fait passer devant la communicabilité le travail des 
signifiants 78 ». 
En revanche, dans les jeux de sens, la signification est, bien entendu, la matière 
première de l'opération ludique. Cela ne veut pas dire que ces jeux n'impliquent 
aucunement le matériau sonore, mais leur fonction principale est de dédoubler le sens de 
76 Ibid., p. 112. 
77 Cl.-G. Dubois, «L'invention littéraire et les jeux du langage », dans Mots et règles, jeux et délires, op. 
cit., p. 121-145. 
78 Ibid., p. 128. 
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certains mots ou expressions. TI s'agit donc d'un procédé reposant sur le principe général 
de l'ambiguïté ou de l'équivoque, selon lequel plusieurs sens sont possibles à partir d'un 
même vocable, d'une même locution, d'une même phrase, «quant dessoubz au1cun dict 
aultre sentence se peult entendre 79 ». Les jeux de sens sont source de polysémie. TIs 
permettent de signifier, en même temps, et ceci et cela; dans le cas qui nous occupe, nous 
observerons de près les moments où le deuxième niveau de sens est de nature érotique. 
Une telle duplicité sémantique pourrait rappeler le fonctionnement de la métaphore; en 
effet, Claude-Gilbert Dubois la classe parmi les jeux de sens. Pourtant, il nous semble 
voir une différence entre ces types de figures, car les deux signifiés, dans l'équivoque, 
sont liés beaucoup plus étroitement que dans la métaphore. En d'autres mots, alors que la 
métaphore joint un univers de référence à un univers parallèle, tous deux indépendants et 
autonomes, l'équivoque relie deux significations qui, toutes deux, font partie du même 
champ sémantique. Le verbe «chevaucher » ne désigne pas nécessairement une action 
génitale - c'est là le fruit d'un rapprochement plus ou moins gratuit de la part du poète-, 
mais le verbe «branler» comporte bien, parmi ses quelques sens possibles, celui de 
« s'accoupler8o ». Ainsi, plus ancrée dans le mot lui-même, puisque c'est lui qui 
détermine un nombre réduit d'acceptions, l'équivoque met à contribution des sens qui, 
dès le départ, sont parents. 
Marc Papillon est un poète qui prise beaucoup les jeux de langage. Les siens sont 
toujours porteurs de sens; ils ne tombent jamais dans la licence gratuite et irraisonnée. 
Ainsi, énumérant tous les charmes physiques de Théophile, dans des Amours qui sont 
pourtant très chastes, comme l'indique le nom de l'aimée (une jeune nonne), le 
personnage du poète mentionne «ce petit mon mignon que sans voir j'imagine8 ! ». On 
devine qu'il est ici question des parties intimes de la pucelle. On le devine d'abord à la 
pudeur générale de l'expression, caractéristique des désignations génitales en ce qui 
concerne la femme: le poète ne voit pas ce dont il parle et il n'en parle pas vraiment, 
remplaçant le nom de la partie anatomique par un surnom affectueux. Ce surnom montre 
79 Pierre Fabri, Le Grant et vrai art de pleine rhetorique (1521), cité dans ibid., p. 128. 
80 Pour un exemple d'équivoque sur «bransler» et «remuer », voir M. de Saint-Gelais, Opuscules, 
«Folies 3. D'un moyne », dans Œuvres poétiques françaises, t. l, op. cit., p. 133. 
81 M. Papillon de Lasphrise, Les Amours de Théophile, IV, Margo Manuella Callaghan (éd.), Genève, Droz, 
1979, p. 10, v. 13. 
78 
que le sexe de la femme est imaginé sur le mode mignard: il est « petit» et « mignon », 
objet menu qui appartient au locuteur. C'est d'ailleurs sur cet adjectif possessif que joue 
1 
l'équivoque, car de «mon» à «con» il n'y a qu'un son, et la syntaxe quelque peu 
boiteuse du vers invite à procéder à cette substitution phonique. Derrière le surnom 
innocent se cache donc le nom de la véritable partie qui intéresse l'amant. Ce faisant, le 
jeu sonore concrétise la thématique exprimée dans le même vers, celui de la présence-
absence du corps: de même que le sexe de Théophile est visible, mais dans l'imagination 
du poète (<< que sans voir j'imagine »), il est audible, mais dans l'esprit du lecteur. Les 
réalités corporelles sont là, en puissance seulement. 
On trouve également des exemples de calembours chez Papillon. Ds peuvent 
donner lieu à une invitation au carpe diem, comme dans ce quatrain adressé à Noémie: 
Par les cons-vits tout ce beau monde est faiet, 
Voyla pourquoy, m'amour, je vous convie, 
Pour ce pendant que nous sommes en vie, 
Nous repaissions en si digne banquet82. 
Le jeu de mots accomplit ici l'exploit de tripler, et peut-être même de quadrupler, les 
niveaux de sens. D'abord, la conjonction lexicale des organes féminin et masculin 
( « cons-vits ») établit un degré de signification très corporel. Mais le mot ainsi composé 
renvoie également, comme l'indique l'éditrice, à l'ouvrage Les Convits de Ficin83. Le 
sens du poème est alors écartelé, dès l'attaque, entre un sens physique et un sens 
spirituel; on comprend toutefois que ce dernier n'est évoqué que par moquerie et que 
l'amour est ici conçu sous la forme la plus charnelle qui soit, témoin la graphie choisie 
pour rendre le phonème [kôvi]. De plus, ce phonème est aussi présent au vers 2, sous la 
forme d'une invitation, puisque le poète «convie» son amante à un banquet, qu'on 
devine n'être qu'une métaphore pour le plaisir érotique. La convocation, par l'écho 
qu'elle crée avec les «cons-vits » du début, se révèle un appel à l'union chamelle, plus 
qu'une invitation à un symposium philosophique. Enfin, l'érotisme est encore suggéré au 
vers 3, par l'appel à jouir de la « vie », c'est-à-dire de la jeunesse; on ne peut d'ailleurs 
82 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, XXXVI, Margo Manuella Callaghan (éd.), 
Genève, Droz, 1979, p. 325, v. 1-4. 
83 Nous n'avons pas réussi à trouver à quel ouvrage se référait ce titre, l'éditrice ne donnant aucune 
précision, mais il est clair qu'il renvoie au mot «banquet », sous sa forme latine ou italienne. Serait-il 
question du Commentaire sur le Banquet de Platon? 
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s'empêcher de voir là une nouvelle forme graphique que prend le «vit» du premier vers. 
Bref, le calembour, dans ce sonnet, produit une image très physique de l'amour. Celui-ci 
1 
est ramené sur le plan strictement corporel et prend l'allure d'une joyeuse rencontre entre 
des jeunes gens qui se rient des théories spiritualisantes. 
Le même message est contenu dans un autre calembour de Papillon84• Dans sa 
Chanson, le poète raconte comment une dame de la Cour, admirant la douceur de ses 
écrits, lui a proposé de devenir son âme et que lui-même devienne son esprit à elle. Ainsi, 
le nom de cette dame, joint à celui du poète, paraîtrait plus honorable et plus célèbre. Le 
poète lui a répondu que, comme humains, ils devraient chercher des noms «plus 
delicieux au corps» (v. 12). Par conséquent, 
Nous trouvasmes l'alliance 
Sur un lict incontinent, 
Elle fut ma contenance, 
Et je fus son Con tenant. 
(v. 13-16) 
La venue d'un jeu de langage est annoncée dès la moitié du poème, alors que l'homme et 
la femme controversent sur la qualité des «noms» dont il faut chanter la renommée: 
noms estimables ou noms «humains », c'est-à-dire associés au corps? On trouve donc, 
déjà introduit, le thème d'une différence de sens liée au nom, au mot. Ce double sens 
joue, comme dans le calembour précédent, sur les versants physique et spirituel de 
l'amour. C'est avec une conception éthérée de l'union amoureuse que la dame de Cour, 
dans le premier couplet, aborde le poète: séduite par sa parole, elle rêve d'un échange 
des âmes. Pourtant, cette dialectique entre «contenance» et «contenant» est rabaissée 
au dernier couplet par les mots du poète, ceux-là mêmes que la dame prisait tant. En 
effet, le calembour final décrit un geste purement érotique (<< Con tenant»). La réification 
de l'abstrait vient donc renforcer, sur le plan formel, la dégradation de l'amour, passant 
de l'esprit au corps. Par le fait même, Papillon prend une distance critique par rapport au 
néoplatonisme mondain dont la vogue se répand à Paris durant les années 1570. 
L'« alliance» à laquelle parvient le couple n'a ainsi rien de transcendant ni de grandiose: 
elle tient dans la main qui se referme sur le sexe de la dame. 
84 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, «Chanson VII », op. cit., p. 127. 
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La Chanson de Papillon que nous venons d'étudier place le calembour au dernier 
vers, à la « pointe » du texte ; c'est, en effet, au xvf siècle, une manière usitée de mettre 
en valeur le jeu de mots. L'effet de surprise, l'effet comique et le dédoublement de sens 
en sont ainsi accrus. Au début du siècle, Marot a déjà recours au caractère frappant de la 
pointe, notamment dans le genre court et saisissant de l'épigramme : 
Vostre mary a fortune 
Opportune: 
Si de jour ne veult marcher, 
Il aura beau chevaulcher 
Sur la brune85• 
Le verbe «chevaulcher » constitue bien une métaphore érotique, mais là ne réside pas 
l'équivoque à proprement parler. Elle se trouve plutôt au vers final: c'est lui qui, d'une 
part, active la valeur métaphorique contenue dans le verbe «chevaulcher » (qui sans cela 
aurait pu avoir une simple signification littérale) et qui, d'autre part, introduit un double 
sens selon la stricte définition du terme. En effet, « sur la brune» peut vouloir dire aussi 
bien « à la brunante, au crépuscule» qu'« avec une femme brunette ». Galoper à la nuit 
tombante ou faire l'amour avec une maîtresse aux cheveux bruns, ces deux significations 
apparaissent et se confondent à la toute fin du poème, existant toutes deux 
simultanément. Elles se superposent pour créer un brouillage de sens où le contenu 
érotique transparaît et donne du piquant à la pointe. 
L'énigme est un genre particulier qui permet d'exploiter le double sens de certains 
mots. Elle n'est guère prisée chez les théoriciens du xvf siècle qui, on l'a vu, 
privilégient la clarté du poème. Ainsi, pour Sébillet, elle est «allégorie obscure, vice 
d'oraison86 ». À la vérité, écrit le rhétoricien, l'énigme est inutile, car, si on ne veut pas 
être compris, à quoi sert de parler et si on veut être entendu, l'obscurité ne peut que nuire. 
Malgré cela, remarque l'auteur, il s'agit d'un genre fort prisé à son époque. Sa forme en 
est une «perpétuelle description, telle que du Blason, fors qu'elle est plus obscure, et 
recherchée de plus loin87• » li faut cependant, écrit Sébillet, séparer les bonnes énigmes 
85 C. Marot, Les Estreines, XLIII, «À ma Dame de Bernay, dicte Sainct Pol », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 383. 
86 T. Sébillet, Art poétique français (1548), II, 11, dans Traités de poétique et de rhétorique de la 
Renaissance, op. cit., p. 139. 
87 Ibid., p. 139. 
81 
des mauvaises: les plus courtes sont les plus élégantes, et les meilleures sont celles que 
l'on peut décrypter en y appliquant tant soit peu son esprit. À l'opposé, «le vice est de 
faire telle description qu'elle se puisse adapt~r à plus d'une chose88. » C'est précisément 
cette polysémie qu'exploitent les écrivains d'énigmes érotiques. Claude-Gilbert Dubois, 
pour sa part, propose une division plus structurelle, distinguant l'énigme à double sens 
de l'énigme faite de non-sens: «il s'agit de proposer une formule à plusieurs sens, ou 
sans signification visible; la solution consiste à fournir une réponse qui retient un des 
sens les moins visibles, ou à donner une clé pour faire surgir un sens derrière le non-
sens89• » Le second type d'énigme ne ressortit pas tout à fait au principe de l'ambiguïté, 
puisque, au lieu d'offrir un dédoublement de signification, il donne lieu à une suspension 
du sens, à laquelle la résolution doit remédier. On peut en trouver un exemple chez Baïf. 
n est fort court, ce qui correspond au critère de Sébillet : 
Anne un énigme vous ameine 
Digne de la Sfinge Thebeine : 
Sans ribaud elle est adultere. 
Devinez comme il se peut faire90. 
La solution n'est pas donnée et est laissée à la subtilité du lecteur. Des songes érotiques? 
Un godemiché? L'amour avec une autre femme? On ne peut savoir. En ce sens, la « clé » 
dont parle Claude-Gilbert Dubois reste introuvable. 
Le premier type d'énigme, l'énigme à plusieurs sens, est aussi présent chez Baïf. 
On le trouve sous la forme d'« avantures », c'est-à-dire de courtes prophéties91 ; Claude-
Gilbert Dubois rapproche d'ailleurs le genre de l'énigme du «style oraculaire, 
essentiellement lié à la polysémie92 ». Ces «avantures» étant adressées «à quelques 
dames notables », on suppose qu'elles devaient être tirées au sort et qu'elles étaient 
destinées à prédire l'avenir ou à révéler quelque secret. Certains de ces messages sont 
88 Ibid., p. 139. 
89 CI.-G. Dubois, « L'invention littéraire et les jeux du langage », dans Mots et règles, jeux et délires, op. 
cit., p. 128. 
90 J.-A. de Baïf, II. Livre de Passetems, «D'Anne », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 273. 
91 J.-A. de Baïf, Il. Livre de Passetems, «Avantures à quelques dames notables », dans Euvres en rime, 
t. IV, op. cit., p. 295-299. 
92 Cl.-G. Dubois, « L'invention littéraire et les jeux du langage », dans Mots et règles, jeux et délires, op. 
eit., p. 128. 
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assez innocents, décrivant la personnalité de la dame. Toutefois, la plupart contiennent un 
double sens érotique. li serait inutile de tous les citer. Nous nous contenterons d'en 
donner quelques exemples : 
Quoy que des femelles on die, 
Vous me semblés de grand courage 
Et pour attendre assez hardie 
Deux, voire trois en un passage. 
(p. 295) 
Maudit soit donques qui vous flate, 
Voire qui flater vous voudroit : 
Vous seriez tresbonne avocate, 
Vous n'aimez rien tant que le droit. 
(p. 296) 
Sa femme est un peu langagere, 
Sans fin elle tance, elle hongne : 
Mais elle est bonne menagere, 
Elle met chacun en besongne. 
(p. 297) 
Dans chacun des cas, l'équivoque n'apparaît qu'au dernier vers, voire au dernier mot du 
quatrain; son surgissement est repoussé jusqu'à la toute fin. La bonne aventure a ceci 
d'avantageux qu'elle est censée, de par sa fonction même, découvrir ce qui est encore 
inconnu. Un tel procédé est donc propice à la manifestation d'un contenu sensuel sous 
une forme déguisée. li permet de mettre au jour ce qui, normalement, devrait rester caché. 
Le trait sensuel est ainsi rendu d'autant plus piquant qu'il emprunte la forme, prohibée 
mais séduisante, de la divination93 . Par ailleurs, en jouant sur l'opposition entre secret 
(occulte ou lascif) et révélation, et en créant un entre-deux ambigu, ce type de prophétie 
parle de la pratique génitale tout en respectant la pudeur. L'ambivalence du corps absent 
et présent est ainsi renforcée par l'ambivalence du message énigmatique exhibant ce qui 
d'habitude reste voilé. 
Dans les jeux de langage, il arrive que les poètes poussent le ludisme d'un cran. 
Le tour de force ne consiste pas alors à simplement jouer sur la double signification d'un 
mot, mais à augmenter le niveau de difficulté dans le maniement des vocables. Ainsi, 
93 Jean Céard a montré que, au XVIe siècle, un jeu de mots comme l'anagramme peut se voir prêter un 
pouvoir divinatoire (<< Jeu et divination à la Renaissance », dans Les Jeux à la Renaissance, op. cit., p. 405-
420). Dans le cas de l'énigme érotique, le procédé tire nettement plus du côté du ludisme que du côté de la 
divination: l'ingéniosité du poète est consacrée à inventer une pointe saillante, non à pressentir des 
mystères cachés. 
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dans un texte attribué à Marot, l'auteur se lance dans un jeu autoréférentiel complexe, 
utilisant la rime équivoquée pour créer une équivoque sur le mot «équivoquons ». La 
« rime en équivoque », selon Sébillet, est élégante et « se fait quand les deux, les trois, ou 
les quatre syllabes d'une seule diction assise en la fin d'un vers, sont répétées au carme 
symbolisant, mais en plusieurs mots94. » Cette sorte de rime, précise le théoricien, se 
trouve souvent chez Marot. C'est justement dans un coq-à-l'âne qui lui est attribué qu'on 
trouve un exemple érotique de ce type de calembour : 
Alors disoit l'equivoqueur 
À sa femme, non pas sans ire, 
Quant par esbat luy pensoit dire: 
Mon amy doulx, equivocons. 
Qui faict cela? Et qui? Voz cons95• 
La rime équivoquée joue ici sur l'invitation à «équivoquer» prononcée par l'épouse, 
invitation elle-même équivoque, puisque le terme renvoie à une pratique aussi bien 
langagière que corporelle. La répétition des mêmes syllabes en plusieurs mots, selon la 
définition de Sébillet, a pour effet de résoudre l'ambiguïté et de préciser le sens de la 
proposition de l'épouse; 1'« equivoqueur »est donc tout autant un «littéraliste ». 
Marot fait encore preuve de virtuosité dans une épigramme dont la pointe est 
paillarde. Dans ce court poème, il procède à un jeu de mots subtil qui, par association 
d'idées, mène de l'esprit au corps. Les différents niveaux de signification ne sont alors 
pas superposés mais enchaînés les uns aux autres et permettent au texte de progresser 
vers son dénouement licencieux. Le prétexte de ce compliment adressé à une jeune 
femme est son retour à la Cour: 
Puis que voyons à la Court revenuë 
Tallard, la fille à nulle autre seconde, 
Confesser fault, par sa seule venue, 
Qu[e] les Espritz reviennent en ce monde. 
Car rien qu'Esprit n'est la petite blonde. 
Esprit qui point aux autres ne ressemble, 
Veu que de peur, s'ilz reviennent, on tremble. 
Mais cestuy cy n'espovente ne nuyt. 
o esprit donc, bon feroit, ce me semble, 
Avecques toy rabaster toute nuict%. 
94 T. Sébillet, Art poétique français (1548), I, 7, dans Traités de poétique et de rhétorique de la 
Renaissance, op. cit., p. 77. 
95 C. Marot, Appendice, I, 2, «L'epistre de l'Asne au Coq, responsive à celle du Coq en l'Asne », dans 
Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 744, v. 20-24. 
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Grâce à des comparaisons, à des parallèles, à des doubles sens, le poète parvient à 
transformer le parangon de distinction qui apparaît aux premiers vers en une amante avec 
qui l'on couche la nuit; cela dit, il ne faut sans doute pas voir là un procédé de raillerie. 
L'association d'idées joue d'abord sur le verbe «revenir» : à voir la jeune fille revenir à 
la Cour, on croirait voir revenir sur terre les esprits, c'est-à-dire les âmes des morts, les 
revenants. La raison de cette comparaison? La « petite blonde» elle-même n'est «rien 
qu'Esprit» (v. 5), c'est-à-dire qu'elle est spirituelle, vive, intelligente; le double sens 
joue à présent sur le terme « esprit ». Les qualités de la jeune femme font que « point aux 
autres [elle] ne ressemble» (v. 6). Ce compliment, dans le contexte du poème, est à 
entendre de deux manières: d'une part, Tallard est unique parmi les demoiselles de la 
Cour (c'est une «fille à nulle autre seconde », v. 2) et, d'autre part, elle ne ressemble pas 
aux autres esprits. Pourquoi? Parce que ceux-ci, lorsqu'ils reviennent, provoquent la peur. 
Le mot «esprit» vient donc subrepticement de changer à nouveau de signification, 
passant du sens de « finesse intellectuelle» à celui de «créature surnaturelle », comme 
un feu follet ou un lutin. Cette transition fait de Tallard une créature fantastique, mais qui 
ne s'apparente pas aux autres, pour la simple et bonne raison qu'elle n'épouvante pas les 
gens ni ne leur nuit. Le poète est prompt à tirer les conclusions du caractère inoffensif de 
cette fée: si elle ne fait aucun mal et ne suscite aucune peur, il serait bon de se rapprocher 
d'elle. Plus précisément, il serait agréable de «rabaster » avec elle toute la nuit, c'est-à-
dire de causer du tapage, de heurter, de frapper comme un lutin97• Marot, dans ce poème, 
tresse les jeux de mots, les doubles sens, les connotations, les parallélismes et les 
oppositions pour arriver à surprendre le lecteur à la toute fin en donnant chair à un esprit, 
en rendant sensuel un esprit polysémique. 
Le registre de l'analogie est le registre le plus important du schème descriptif de 
l'érotisme renaissant. li comprend deux procédés principaux: la métaphore et le jeu de 
mots, plus précisément le jeu de sens reposant sur l'équivoque. Ces procédés analogiques 
96 C. Marot, Les Epigrammes. Troisiesme livre, LII, «Du retour de Tallart à la Court », dans Œuvres 
poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 316-317. 
97 Gérard Defaux précise que, en ancien français, le «rabast » est un esprit follet, un lutin (voir le glossaire 
du premier tome des Œuvres poétiques complètes de Marot, op. cit., s. voc. « rabaster »). 
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ont deux effets. D'une part, ils mettent l'activité charnelle en rapport avec un autre 
domaine de réalité; la métaphore recourt habituellement à un domaine d'ordre social, 
1 
quelque peu ostentatoire et, par-dessus tout, fondé sur un principe d'opposition entre les 
sexes, tandis que le jeu de mots repose souvent sur une ambiguïté entre le domaine 
spirituel et le domaine physique, au profit de ce dernier. D'autre part, ces procédés ont 
pour effet de camoufler le contenu érotique. Relevant d'un principe de duplicité, ils 
cachent toujours ce dont ils parlent (les choses du corps) derrière un masque qui doit les 
dérober à la vue tout en laissant deviner leur présence. Cependant, ce n'est là qu'un 
corollaire obligé du but premier de l'analogie, qui est d'associer la pratique érotique à 
d'autres éléments du monde physique ou métaphysique. La visée des poètes, en usant de 
la métaphore ou du jeu de mots, n'est pas au premier chef de dérober les réalités 
charnelles ou d'en réduire l'importance. TI leur faut,pour faire cela, passer à un autre 
1 
registre de description. 
Le registre de l'atténuation 
Si les procédés analogiques, en ce qu'ils recouvrent l'acte physique d'un voile 
figuré, ont un effet euphémisant, s'ils tendent à atténuer la portée prosaïque de ce qu'ils 
expriment, ce n'est là qu'un effet secondaire. On trouve cependant, dans la poésie du 
xvr siècle, un usage direct, volontaire et intensif des figures d'atténuation. Celles-ci 
sont fondamentales dans la construction, aussi bien langagière qu'imaginaire, de 
l'érotisme renaissant. Elles appartiennent à un registre bien précis, le registre mignard. 
Ce que les poètes de la Pléiade appellent « mignardise» consiste déjà, chez les 
poètes néo-latins, en un style inspiré de Catulle, plein de diminutifs, de participes 
présents, de rimes féminines et de répétitions. C'est avec la publication, en 1554, des 
odes du Pseudo-Anacréon par Henri Estienne que ce style s'introduit dans la poésie 
française. Ronsard et ses confrères s'emparent alors avec enthousiasme des thèmes 
anacréontiques et adaptent le style à la langue vulgaire ; notamment, Belleau effectue en 
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1556 une traduction française d'Anacréon98. C'est par ces relais que le registre mignard 
prend place dans l'esthétique poétique du xvr siècle et connaît une vogue qui se 
poursuit au moins jusqu'à la fin du siècle. 
En quoi la mignardise consiste-t-elle exactement? Marie-Madeleine Fontaine, 
étudiant Les Petites Inventions de Belleau, identifie les éléments les plus importants du 
style mignard: le « petit », le « doux », le « beau» et le « plaisant », toutes composantes 
« à nos yeux mal définies, mais vivement senties par eux [par Ronsard et par Belleau]99 ». 
li est vrai que ces épithètes sont omniprésentes dans les poésies mignardes, sans que l'on 
sache toujours ce qu'elles définissent exactement. 
Françoise Joukovsky, pour sa part, fait de la mignardise l'une des formes de la 
venustas, cette beauté liée au plaisir, qui rend tout vivant et séduisant 100. Elle précise que 
le mignard est «à la fois une catégorie esthétique et un registre lexical 101 » dont elle 
identifie quatre traits principaux. La mignardise est d'abord associée à l'enfance: c'est 
une «beauté naissante, à peine éclose », une « grâce attendrissante et fragile lO2 » que les 
poètes découvrent aussi bien chez les oisillons que chez le petit Cupidon. Par-dessus tout, 
ce type de beauté à peine éclose et propre à la jeunesse caractérise la pucelle ou l'éphèbe, 
émouvants de fraîcheur. li arrive souvent que la grâce et la fragilité de l'être jeune soient 
rendues plus sensibles par l'usage des diminutifs. 
La mignardise renvoie également à la douceur, notion toujours plaisante, sentie 
parfois comme un bien-être physique, parfois comme la suavité d'une saison ou d'une 
heure de la journée, parfois comme une mollesse chamelle sur le corps de la femme 
aimée, mais le plus souvent comme une beauté attirante, irrésistiblement séduisante, 
98 Sur l'anacréontisme de la Pléiade, voir Henri Chamard, Histoire de la Pléiade, t. II, Paris, Didier, 1961 
(1939), chap. XIII. 
99 Marie-Madeleine Fontaine, introduction à Les Petites Inventions, dans Rémy Belleau, Œuvres poétiques, 
t. I, Guy Demerson (dir.), Paris, Champion, 1995, p. 135. Sur le style «doux» ou «bas» chez Ronsard, 
voir André Gendre, L'Esthétique de Ronsard, s.l., Sedes, coll. «Esthétique )), 1997, chap. 2« Le style bas )) 
et, du même auteur, Ronsard poète de la conquête amoureuse, Neuchâtel, La Baconnière, 1970, p. 249-312. 
Voir également Louis Terreaux, «Le style 'bas' des Continuations des Amours )), Lumières de la Pléiade, 
Paris, Vrin, 1966, p. 313-342. 
100 Voir Françoise Joukovsky, Le Bel Objet: les paradis artificiels de la Pléiade, Paris, Champion, 1991, 
p. 159. Sur la mignardise chez les poètes de la Pléiade, voir p. 163-168. 
101 Ibid., p. 163. 
102 Ibid., p. 164. 
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presque enchanteresse. Ce thème de la douceur est couramment illustré par les motifs du 
sucre, de la manne ou du miel. Au mignard ressortit troisièmement la gentillesse, 
«beauté sans apprêts, mais délicate », comme celle d'une couronne de roses tressée à 
l'improviste, ou «beauté qui s'offre au plaisir» et qui est « source de volupté », comme 
celle de l'odorante rosel03. Enfin, le mignard désigne une certaine coquetterie féminine à 
laquelle préside Vénus et qui se manifeste dans des mimiques, des œillades, des soupirs. 
C'est alors une grâce « trop soucieuse de plaire104 », légèrement affectée. 
Dans un contexte érotique, quelles fonctions remplit la mignardise? 
Premièrement, et de manière évidente, elle permet d'atténuer la portée de ce qu'on dit. 
Elle amenuise le caractère fortement charnel de l'expression érotique et la rend moins 
frappante. Cet effet de diminution est comparable à celui que nous observons dans le 
procédé d'ellipse de l'organe féminin 105• Ce faisant, la règle de décence est respectée: 
aucun « mot qui sonne sallement », comme l'écrit Marot, ne vient heurter la délicatesse 
du lecteur. Au contraire, tout n'est que douceur, que joliesse. Le poète paraît ainsi parler 
à voix basse de ces sujets qui, en eux-mêmes, seraient trop crus pour être abordés à pleine 
voix. Deuxièmement, la mignardise, en tant que beauté élégante et séduisante, permet 
d'exprimer la délicatesse de l'objet du désir. En ce sens, le procédé formel de description 
vient renforcer l'imaginaire d'un corps gracieux. Par le mètre court (souvent de sept ou 
huit syllabes), par les diminutifs, par la répétition du vocable «doulx » et de ses dérivés, 
le corps apparaît d'autant plus mouvant et léger, fragile aussi, et attrayant. L'impression 
de rétrécissement produite par le style mignard correspond parfaitement à la 
représentation d'un corps féminin ductile, affiné dans toutes ses parties. Grâce à la 
mignardise, le corps-arabesque rend sa gracilité textuellement présente et paraît 
s'adonner avec d'autant plus de distinction à ses jeux raffinés. 
En troisième lieu, la mignardise a pour effet de renforcer la posture dominante de 
l 'homme, par le rabaissement de la figure féminine. En faisant de la femme aimée 
quelque chose de «petit », le locuteur masculin apparaît nécessairement plus « grand », 
103 Ibid., p. 167. 
104 Ibid., p. 168. 
105 Voir notre chap. 3, p. 243-244. 
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signe de son surcroît de puissance106• En effet, sur le plan de l'imaginaire, le schème 
vertical a une valeur axiologique, ce qui fait que la grandeur, la hauteur, le gigantisme 
renvoient à l'héroïsme, à la surhumanité, à la divinité 107. Par le biais de la mignardise, 
l'amant acquiert une supériorité sur l'aimée. 
C'est d'ailleurs ce que note Maurice Daumas, dans son examen des formes de la 
tendresse au xvf siècle. L'auteur se demande si, avant que le mot «tendresse» ne 
prenne son sens affectif moderne dans la première moitié du XVlf siècle, ce sentiment 
existait sous d'autres noms au siècle précédent. li souligne qu'on pourrait le rapprocher 
du «mignon », de la «mignardise », du «mignotage », mais il trouve entre les deux 
concepts un écart considérable: dans la mignardise, «ces comportements tendres sont à 
sens unique et se dirigent du haut vers le bas108 ». Un homme «mignarde» une femme, et 
non le contraire. La tendresse, pour sa part, propose un idéal tout à fait nouveau, c'est-à-
dire un sentiment à double sens, donc proche de l'amitié, sentiment vertueux, noble, 
moral par lequel un homme et une femme sont réciproquement sensibles à l'amour. Au 
xvf siècle, la «tendresse », c'est-à-dire la faiblesse, la délicatesse (qui sont des 
acceptions possibles du mot à l'époque), ne caractérise pas encore le sujet, mais 
l'objet109• C'est la femme qui a une constitution «tendre », c'est donc elle qui est l'objet 
de la mignardise, sentiment qui tend à la diminuer. Notons cependant que la 
microcosmisation, dans l'imaginaire du corps érotique, offre un contrepoids à ce 
rapetissement, en proposant un corps féminin gigantesque et une figure masculine 
réduite 110. Dans la mignardise, la femme est plus précisément identifiée à un objet ou à 
un enfant, l'idée commune à ces deux représentations étant celle de la possession: 
l'aimée est la propriété de l'amant ou bien se trouve sous sa tutelle. 
106 Notons à ce propos que le rapetissement peut parfois aller jusqu'au rabaissement agressif. Ainsi, pour 
faire la satire du «con », Jodelle use de procédés formels ayant une fonction humiliante, que ce soit 
l'inversion (<< noc ») ou la diminution (<< connasse ») (É. Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. 
Jodelle, VII, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 434). 
107 Voir Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'imaginaire: introduction à l'archétypologie 
générale, Paris, P.U.F., coll. «Bibliothèque de philosophie contemporaine », 1963, p. 127 et 138. 
108 M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 157. 
109 Voir ibid., p. 156. 
110 Voir notre chap. 3, p. 126-132. 
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Enfin, la mignardise participe plus largement d'un imaginaire du petit, typique de 
l'érotisme renaissant. Ce qui est exprimé, dans le schème descriptif, par le registre de 
l'atténuation, soit la petitesse, le resserrement, l'amenuisement, se retrouve aussi dans la 
construction de l'espace, sous la forme du coin Ill, et dans l'expérience temporelle de 
l'érotisme, sous la forme de l'instant. 
Une ode de Magny donne un bon exemple de ce style mignard appliqué à 
l'érotismell2. Écrite en heptasyllabes, elle mentionne à quelques reprises l'enfant 
Cupidon et sa mère Vénus, sous son nom grec de «Dione » (attribué à la dame), divinités 
emblématiques de la venustas, cette grâce séduisante. Cupidon est d'ailleurs dépeint 
comme celui qui embrase l'épouse ou la pucelle et qui la pousse à donner à l'homme des 
baisers brûlants. De plus, cette ode de Magny multiplie les diminutifs érotiques, souvent 
anatomiques, qu'il soit question de la «languette vermeillette» (v. 54) à laquelle on 
demande de donner mille baisers, des «colombelles» (v. 66) qui s'entrebaisent au 
printemps et qui murmurent «doucettement» (v. 72) ou bien de la «bouchelette» 
(v. 93), des «pommettes» (v. 97), des «fresettes» (v. 98) - ces deux métaphores 
désignant les seins et les mamelons -, du «ventrelet » (v. 103) et du «petit rebondi» 
(v. 104). De nombreux diminutifs, ainsi que l'épithète mignarde «petite », servent aussi à 
désigner directement la femme aimée: «mignonnette Dione» (v. 6), «mignonne 
camusette » (v. 26), « Nymfelette » (v. 73), « petite friande» (v. 89). En outre, on trouve 
dans le poème quelques occurrences du vocable «mignard» et de son diminutif: 
« mignarde Nymfelette » (v. 1), «Nymfe mignardelette » (v. 2), «petitz jeuz mignards» 
(v. 75), cela sans compter les occurrences de « mignonne» et de son diminutif. Cette ode 
offre de plus une grande concentration de « doux» et de ses dérivés: 
Demydieu, je tressaulx d'aise 
Quand tant de fois je te baise, 
Et quand tant et tant de fois 
Ce doux aise je reçois: 
Si douce et douce est l'aleine 
Par qui j'adouciz ma peine, 
111 À ce titre, il est intéressant de relever la description faite du «con de la pucelle }}, où deux des 
désignations mignardes renvoient au jardin et à un endroit exigu, lieux emblématiques de l'espace 
érotique: on parle d'un «gentil jardinet }} et d'une «petite fossette }} (anonyme, Blason du Con de la 
Pucelle, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f D vO.). 
112 O. de Magny, Les Gayetez, VI, «À s'amie }}, Alistair Mac Kay (éd.), Genève, Droz, 1968, p. 21-24. 
Et si douce est la liqueur 
Qu'elle espand dedans mon cueur. 
(v. 29-36 ; nos italiques) 
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On observe enfin une structure de répétition qui fait que quelques vers sont réitérés à 
plusieurs occasions dans le développement du poème. 
L'usage du diminutif mignard nous semble particulièrement intéressant dans l'un 
des cas observés chez Magny: l'apostrophe affectueuse. TI est en effet courant que le 
locuteur-poète adresse la parole à son aimée en l'apostrophant par une désignation 
hypocoristique. C'est le procédé littéraire que la stylistique moderne identifie comme le 
« mot doux », consistant en «un ou plusieurs lexèmes mélioratifs 113 ». Le diminutif a 
alors pour but d'exprimer l'intention aimante du locuteur, comme dans cette longue 
interpellation chez Tahureau, qui prend place au milieu de la description de jeux folâtres: 
Tost t'apellant ma deesse, 
Mes delices, ma liesse, 
Mon tout, mon bien, mon desir, 
Mon paradis, ma fleurette, 
Mon bâme, mon amourette, 
Mon doux sucre, mon plaisir, 
Ma jazarde, ma mignarde, 
Trepillarde, fretillarde, 
Mon ame, mon cueur, mon mieux, 
Toute belle, colombelle, 
Passerelle, tourterelle, 
Ma perle, mon riz, mes yeux, 
Ma Nimphette, Oriadette, 
Ma doucette, ma garcette, 
Mon teton, mon nombrillet, 
Ma mignonne, ma belonne, 
Mon doux myrthe, ma couronne, 
Mon petit tendron douillet l14• 
Plusieurs de ces surnoms caressants appartiennent au registre mignard, avant tout par 
l'emploi de diminutifs en «--ette », en «--elle» et en «-illet ». La mignardise est aussi 
connotée par quelques mots-clés: «doux sucre », « mignarde », «doucette », 
113 Bernard Oupriez, Gradus: les procédés littéraires, Paris, 10/18, 1984, p. 301. 
114 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 357, v. 25-48. On comparera ces mots doux avec ceux proférés par Gargantua à la mort de son 
épouse Badebec : «ma mignonne, m'amye, mon petit con [ ... ], ma tendrette, ma braguette, ma savate, ma 
pantofle » (Pantagruel, III). 
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« mignonne », «doux myrthe », «petit tendron douillet ». Enfin, il faut remarquer 
l'usage des adjectifs possessifs. Le «mon» et le «ma» rapportés aux appellations 
mignardes font de la femme une petite chose dont le poète est propriétaire. En ce sens, ils 
rendent explicite l'idée de possession déjà contenue dans le rapetissement propre à la 
mignardise. Fragile et vulnérable, la petite femme, la femme douce, mignonne appartient 
à l'amant, notamment en tant que source de volupté. 
Cette objectivation érotique de l'aimée est encore plus notable lorsque les 
apostrophes affectueuses et les diminutifs, couplés à l'adjectif possessif, renvoient à des 
parties du corps : 
À dieu, ma petite maistresse, 
À dieu, ma gorgette et mon sein, 
À dieu, ma delicate main, 
À dieu donq, mon teton d'albâtre, 
À dieu, ma cuissette folâtre, 
À dieu, mon œil, à dieu, mon cueur, 
À dieu, ma friande douceurl15• 
Cette série de désignations corporelles, surnoms que le poète donne à sa dame en lui 
disant adieu, s'ouvre sur une dénomination générale qui définit clairement la femme, 
d'une part, comme une aimée (<< maistresse ») et, d'autre part, comme un être mineur 
(<< ma petite »). L'appellation qui clôt la série (<< ma friande douceur ») a également 
valeur synthétique, réitérant la qualité mignarde de la dame et soulignant son aspect 
agréable, plaisant. Toutes les autres apostrophes sont anatomiques, certaines étant 
mignardes (<< ma gorgette », «ma delicate main », «ma cuissette »). Dans toute cette 
tirade interlocutoire, la dame n'est jamais désignée par son nom propre. Elle n'est 
identifiée qu'à son corps, rapetissé à certaines occasions et que le poète s'approprie par le 
biais de l'adjectif possessif. Dans un contexte érotique, la femme se résume à ses parties 
corporelles, morceaux d'elle-même devenant la propriété de l'amant qui les nomme 11 6. 
115 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 361, v. 60-66. 
116 Le cas inverse est rare, mais il existe. Ainsi, dans un sonnet de Papillon, c'est la femme qui, sous le coup 
de la jouissance, fait de l'amant son bien, entre autres son bien corporel: «Hà mes yeux! hà mon cœur! hà 
mon tout! hà ma vie! 1 Hé mon bien! hé mon fils! hé m'amour, mon mignon! 1 Làs mon tout! làs moy-
mesme! helas! cher compagnon, 1 Faisons à corps perdu l'aggreable follie» (M. Papillon de Lasphrise, 
L'Amour passionnée de Noémie, LXVII, op. cit., p. 380, v. 5-8). 
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Les vers qui ouvrent un poème de Belleau sont révélateurs d'une autre facette 
fort intéressante de la mignardise érotique : 
o doux baiser colombin 
Poupin, sucrin, tourterin, 
Qui sur ces levres decloses 
Vas pressottant, fleurottant, 
Mignottant, et suçottant, 
L'œillet, le lys, et les roses ll7. 
Le registre mignard se manifeste par l'heptasyllabe et par les diminutifs en «-ottant » 
(associés à des verbes d'action érotique) et en «-in» (associés entre autres à l'image de 
l'oiseau). On trouve également des mentions du doux et du sucré. Toutefois, ce sur quoi 
nous voulons attirer l'attention est la référence à l'enfance, au moyen de l'épithète 
« poupin» (relatif à la poupée ou au poupon) et le gérondif « mignottant ». 
Le « mignotage » est, en effet, un sentiment nouveau de l'enfance qui apparaît au 
xvf siècle, si l'on en croit Philippe Ariès. TI s'agit d'un «sentiment de femmes, de 
femmes chargées du soin des enfants, mères ou nourrices» et selon lequel «l'enfant 
devient par sa naïveté, sa gentillesse et sa drôlerie, une source d'amusement et de détente 
pour l'adulte1l8 ». On sent, à lire cette description, combien la mignardise est proche du 
mignotage. La relation est la même, seuls changent les membres du couple : la mère et 
l'enfant sont remplacés par l'amant et l'aimée. Ainsi, la mignardise serait un sentiment 
masculin d'amusement et de plaisir devant la gentillesse, la douceur, la simplicité de la 
femme désirée. Elle rendrait par le fait même la femme semblable à l'enfant mignoté. 
Cette substitution constituerait une inversion de l'association à laquelle procède Jean-
Louis Flandrin, lorsqu'il interprète le mignotage comme une attribution au petit enfant de 
qualités conçues, à l'époque, comme propres à la féminité: grâce, beauté, délicatesse de 
la chair 11 9. Dit autrement, la mignardise (entre autres la mignardise érotique) crée entre 
l'homme et la femme un rapport comparable à celui qui existe, dans le mignotage, entre 
117 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-37>, dans Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., 
p. 229, v. 1-6. 
118 Philippe Ariès, L'Enfant et la vie familiale sous l'Ancien Régime, Paris, Seuil, coll. «Points Histoire », 
1973, p. 179. 
119 Voir Jean-Louis Flandrin, «Enfance et société: à propos d'un livre de Philippe Ariès [L'Enfant et la vie 
familiale sous ['Ancien Régime] », dans Le Sexe et ['Occident: évolution des attitudes et des 
comportements, Paris, Seuil, coll. «Points Histoire », 1981, p. 147. 
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la mère et l'enfant: rapport de supériorité, fait non pas de domination, mais d'agrément 
et de délassement devant la gracilité, la faiblesse, la «tendresse» d'un petit être à la 
physionomie charmante. 
Cette identification entre la femme et l'enfant passe surtout par le langage : usage 
de diminutifs, de mots dénotant l'enfance et, ce qui nous semble plus notable, de 
«jargon» spécifique aux enfants. Non seulement la pucelle ressemble à l'enfant et se 
trouve dans la même position d'infériorité, mais, de plus, elle parle comme lui. C'est, du 
moins, ce que demande à Francine son amant au cours d'un jeu. Ayant placé une cerise 
dans sa bouche, il lui dit de venir la prendre avec sa langue et de la lui quémander d'une 
manière particulière : 
Il faut bien devant que tu l'ayes [la cerise] 
Que mille doux mots tu begayes 
Entre mes levres grassement, 
D'un enfantin mignardement. 
[ ... ] 
Ainsi tout mignard l'enfant nice 
Entre les bras de sa nourrice 
La baise et l'acolle cent fois 
Devant que d'avoir une noix. 
Rien en amours ne peut tant plaire, 
Comme l'enfant bien contrefaire: 
Aussi n'est-ce pas un enfant 
Que ce dieu de nous trionfant? 
Di donc en parolle enfantine, 
Di moy mignardement, Francine, 
Maint doux propos et jure moy 
En amours eternelle foyI2o. 
Ce qui plaît à l'amant est que sa mignonne imite une petite fille ; rien n'est plus agréable 
en amour. D'ailleurs, Cupidon n'est-il pas lui-même un garçonnet? TI est donc demandé à 
la jeune fille de se comporter comme un enfant naïf (<< nice »), cajolant l'amant pour 
obtenir un petit cadeau, l'embrassant et l'enlaçant comme on le fait avec sa nourrice. Le 
poète demande également à Francine de parler d'une manière infantile. Qu'elle bavarde 
en bégayant, qu'elle dise mille mots comme en disent les petits, qu'elle lui jure 
mignardement une loyauté éternelle. Toutefois, malgré ces prières, le poème n'inclut pas 
textuellement de tels mots. La «parolle enfantine» est suggérée, notamment par l'idée de 
120 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Quatrieme livre, «Francine, en gaye mignardise », dans Euvres en 
rime, t. I, op. cit., p. 268. 
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bégaiement, mais elle ne se trouve pas incluse concrètement. C'est ailleurs qu'il faut la 
chercher, à la fin du siècle, dans un remarquable sonnet de Papillon: 
Hé mé mé, bine moy, bine moy, ma pouponne, 
Cependant que papa s'en est allé aux champs, 
Il ne le soza pas, il a mené ses gens, 
Bine mé donc, ma maman, puis qu'il n'y a passonne. 
Ayant frayé l'œillet de ta leve bessonne, 
Je me veux regadé en tes beaux yeux luisans : 
Car ce sont les misoirs des amouseux enfans, 
Après je mode say ta goge, ma menonne. 
Soudain je laichesay ton joliet tetin, 
Puis je chatouillesay ton beau petit tounin, 
Maintenant de ma pine, ores de ma menotte. 
Si tu n'accode à moy le folâte gaçon, 
Guesissant mon bobo agadé tu es sotte: 
Car l'amour se fait mieux en langage enfançon l2l • 
Ce poème appelle trois remarques. D'abord, son trait le plus remarquable est la présence 
du «jargon de l'enfance », rare avant le XVIf siècle, selon Philippe Ariès l22• Les 
procédés utilisés ici pour imiter le langage enfantin sont nombreux: syncope du «r» 
( « ta leve », «ta goge ») et remplacement par « Z » (<< soza ») ou par « S » (<< misoirs », 
« amouseux »), utilisation de mots enfantins à redoublement (<< mé mé », «papa », 
« bobo»), déformation de mots (<< passonne »), diminutifs (<< joliet », «menotte»). 
Deuxième élément marquant: l'inversion des rôles. Ici, c'est l'homme qui joue à l'enfant 
et la femme qui est en position de supériorité. C'est elle qui se fait supplier pour accorder 
la faveur d'un baiser. Cela signifie que la figure masculine peut aussi, quoique plus 
rarement, être rapetissée et identifiée à l'âge tendre. On peut trouver une métamorphose 
semblable dans la sixième Folastrie de Ronsard, où l'amant souhaite devenir un jeune 
enfant pour pouvoir coucher dans les bras de sa belle et lui baiser les yeux et le sein 123. 
La raison de cette surprenante infantilisation est suggérée au dernier vers, qui 
exprime le troisième trait notable: le lien entre l'érotisme et l'enfantillage. Pourquoi 
l'amour chamel serait-il meilleur «en langage enfançon »? Pourquoi, comme l'écrit Baïf, 
121 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXIII, op. cit., p. 376. 
122 P. Ariès, L'Enfant et la vie familiale sous l'Ancien Régime, op. cit., p. 71. 
123 P. de Ronsard, Livret de Folastries, VI, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p. 40, v. 37-48. 
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« rien en amours ne peut tant plaire, / Comme l'enfant bien contrefaire124 »? Sans doute 
parce que l'état puéril porte avec lui une impression de bien-être, de contentement. 
L'amant chez Papillon, comme dans la Folastrie de Ronsard, préfère par-dessus tout 
avoir avec le corps de sa dame une relation comparable à celle de l'enfant avec le corps 
de sa mère, puisqu'une telle posture détermine un état de satisfaction physique et 
affective. La jouissance érotique est rapprochée, dans ces quelques cas, au plaisir de 
l'enfant choyé, cajolé, dorloté. À l'inverse, et beaucoup plus couramment, l'identification 
de la femme avec une enfant «nice » garantit à l'amant une sécurité amoureuse: jamais 
il ne sera trompé par elle et il pourra toujours se laisser séduire sans danger par sa grâce 
joliette. 
Le registre de l'atténuation a pour fonction générale de réduire la portée de ce que 
l'on dit et de décrire des réalités charnelles sans enfreindre les règles de convenance. 
L'expression «mignarder doucettement» a beaucoup moins de force évocatrice que le 
terme «embrocher125 ». Le recours à ce type de vocables confère aussi une allure plus 
gracieuse, plus élégante à l'érotisme. TI permet du même coup de diminuer la figure de la 
femme, la transformant en quelque chose de petit, de plaisant et d'inoffensif. Notamment, 
l'apostrophe affectueuse (où est mis à contribution le diminutif hypocoristique) et le 
mignotage renforcent la dépendance et l'appartenance de la femme à l'homme, déjà 
connotées par l'effet amenuisant de la mignardise. L'impression globale qui se dégage de 
ce registre descriptif est celle d'un érotisme à la beauté attrayante, toujours source d'une 
jouissance pleinement satisfaisante sans être excessive (c'est le « doulx »), qui ne menace 
nullement la figure de l'amant, posée dans le rôle d'un spectateur amusé, presque 
attendri, et d'un propriétaire comblé. 
124 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Quatrieme livre, «Francine, en gaye mignardise », dans Euvres en 
rime, t. l, op. cit., p. 268. 
125 P. de Ronsard, Livret de Folastries, IV, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p. 34, v. 92. 
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Le registre de l'amplification 
Dans la littérature libertine et pornographique, l'excès semble être la règle 
primordiale: les organes sont énormes, le désir est inassouvissable, les exploits sexuels 
sont « olympiques », la débauche transgresse tous les interdits. Le but recherché par les 
protagonistes de ces récits est de dépasser toutes les frontières, qu'elles soient physiques 
ou morales. Comme l'écrit Gaëtan Brulotte, «dans la fiction érographique, on inverse 
[les] règles de sagesse antiques pour mieux porter les excès sexuels à leur comble et 
laisser l'immodération jaillir librement. [ ... ] L'excès est de toute évidence un principe 
fondateur de l'imagination érotique l26• » 
Rien de plus éloigné de la modération de l'art érotique renaissant et de la décence 
de son écriture. Alors que l'excès rhétorique et la philosophie encyclopédiste du 
libertinage sadien cherchent à «tout dire127 », la description de l'érotisme renaissant 
veille le plus souvent à dire « à côté ». L'atténuation d'une chose ou la substitution de 
cette chose pour une autre permet de l'éloigner du regard au lieu de l'y braquer. La 
métaphore, l'équivoque et la mignardise donnent forme à un langage figuré, évasif et 
doucereux caractéristique de l'érotisme renaissant. On évite de dire les choses nettement 
ou, pire encore, de les exagérer. 
Pourtant, il y a place, dans le schème descriptif, pour un registre de 
l'amplification. Sa fonction est diamétralement opposée à celle des deux registres 
dominants que nous avons étudiés ; son importance est par conséquent assez réduite. Les 
procédés d'insistance qui en participent ont pour but de souligner à grands traits la 
présence de la chair ou l'amplitude de la jouissance. Alors que, habituellement, 
l'expression dilue le contenu sexuel, les techniques amplificatoires visent à le concentrer, 
à dire le plus possible et avec le plus d'énergie, dans le moins d'espace possible. Trois 
formes de description appartiennent à ce registre. n s'agit de la saturation du vers par des 
dénominations anatomiques, de la description euphorique de la jouissance et de la 
réduplication de vocables associée à la symétrie de structure. Les deux premiers procédés 
126 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 160-161. 
127 Voir Marcel Hénaff, Sade: l'invention du corps libertin, Paris, P.U.P., 1978, chap. 2 «Tout dire ou 
l'encyclopédie de l'excès ». 
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sont, en esprit, assez proches de 1'« excès » libertin : ils contreviennent à l'économie du 
langage, à la règle rhétorique classique de modération et de parcimonie128. Le troisième 
procédé exprime quant à lui un souci de réciprocité typique de l'érotisme renaissant. 
La technique de la saturation du vers consiste à énumérer de manière très serrée 
des désignations corporelles, à un point tel qu'il ne reste parfois plus de place pour 
d'autres mots, si ce ne sont les déterminants. Ce procédé offre une plénitude charnelle, il 
crée «une saturation voluptueuse du discours », selon les mots de Gaëtan Brulotte129• TI a 
pour effet de mimer la présence du corps érotique : de la même manière que le corps de 
l'aimée se fait plus proche (ou est souhaité tel), les dénominations anatomiques se font 
plus nombreuses et plus condensées. L'énonciation reproduit textuellement une irruption 
physique qui prend place dans la fiction de l'énoncé, que ce soit concrètement ou dans les 
vœux du poète. 
Ainsi, le poète de la première Folastrie de Ronsard décrit les deux pucelles dont il 
est épris et qui lui offrent leurs faveurs. L'une est grasse, l'autre est maigre, mais leur 
présence à toutes deux est également affirmée avec force. La fréquentation de la première 
est fort agréable, avoue l'amant, 
Or luy tatonnant le flanc, 
Or le bel yvoire blanc 
De sa cuisse rondelette, 
Or sa grosse motelette, 
[ ... ] 
Mais par-dessus tout [l]'epoint 
Un grasselet enbonpoint, 
Une fesse rebondie, 
Une poitrine arondie 
En deux monteletz bossus l3o. 
Le corps de ce passage est constitué par les substantifs anatomiques, parfois sous forme 
métaphorique. Les autres mots leur sont assujettis et ne servent qu'à confirmer le 
contexte érotique : déterminants, épithètes à valeur esthétisante, mignarde et sensuelle, 
128 Ainsi, pour Sébillet, 1'« Économie» est un principe fondamental en poésie (voir T. Sébillet, Art poétique 
français (1548), 1,3, dans Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit., p. 59). 
129 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 86. L'auteur parle à cet endroit de la disposition matérielle du 
discours érographique, où les alinéas et les blancs sont supprimés pour laisser le plus de place possible aux 
mots. 
130 P. de Ronsard, Livret de Folastries, J, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., p. 10-
Il, v. 77-80 et 85-89. 
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gérondif exprimant un geste voluptueux. L'image de la pucelle maigrelette est presque 
aussi saturée, si ce n'est que le parallèle fait avec la grassette vient quelque peu allonger 
1 
la description; mais c'est délaisser un corps pour en rappeler un autre: 
Elle a les yeux verdeletz 
Et les tetins maigreletz. 
Son flanc, sa cuisse, sa hanche, 
N'ont pas la nege si blanche 
Comme a l'autre, et si ondez 
Ne sont ses cheveux blondez. 
Le rempart de sa foçette 
N'a l'enflure si grossette, 
Ny son ventrelet n'est pas 
Si rebondi ne si gras. 
(v. 101-110) 
Dans ce poème, les corps des deux jeunes filles sont bel et bien disponibles. Le poète en 
use à sa guise, il en a la pleine jouissance, ce qui lui donne l' au~orité pour les dépeindre 
1 
au grand jour. TI est en droit de montrer ce dont il dispose aisément. 
Toutefois, le corps aimé peut ne pas être aussi accessible. La saturation du vers, 
dans ce cas, représente plutôt une sorte d'incantation, comparable à l'anaphore utilisée 
dans le blason. L'insistance sur les vocables anatomiques sert à rendre plus présent un 
corps dont la possession est douteuse. Ce procédé d'énumération signifiant l'invocation 
d'un corps imaginaire a pu être interprété, à propos d'un des poètes les plus sensuels du 
xv:f siècle, comme un moyen fantasmatique de pallier l'absence de la femme désirée : 
« les rythmes incantatoires soulignent l'aspect masturbatoire de la poésie de Papillon ; il 
soulage sa douleur et trouve une issue sexuelle dans la répétition magique des attributs de 
sa bien-aimée, [ ... ] il crée cette répétition magique et rythmique pour une délivrance de 
ses désirs sexuels!3!. » C'est évidemment solliciter un peu trop le texte de Papillon, mais, 
à part la curieuse sexualisation de la poésie à laquelle se livre la commentatrice, son 
propos demeure grosso modo recevable, à savoir que l'énumération intensive de mots 
renvoyant au corps peut constituer une façon, pour le locuteur, de combler le vide 
physique et affectif auquel le condamne l'éloignement de la dame. Témoin ce passage de 
Tahureau: 
Mais quand viendra que j'embrasse à mon aise 
Ce flanc douillet, ces deux pilliers marbrins, 
131 Margo Manuella Callaghan, introduction à M. Papillon de Lasphrise, Les Amours de Théophile et 
L'Amour passionnée de Noémie, op. cit., p. LXIII. 
Ce col charnu, ces deux braz ivoyrins, 
Tetant goulu cette vermeille frayse132• 
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Le corps érotique évoqué par l'ensemble des substantifs n'est qu'illusoire: présent dans 
la parole du poète, son existence est pourtant placée sous le signe de l'incertitude. On ne 
sait pas quand ces parties pourront enfin être l'objet d'une étreinte réelle. En attendant, 
l'amant peut d'ores et déjà les faire apparaître sous une forme fantomatique, c'est-à-dire 
en imagination, par le procédé verbal du présent enchâssé133• 
Le quatrain de Tahureau que nous venons de citer est formé d'une interrogation 
dont l'objet est représenté par une suite de vocables anatomiques. Ceux-ci traînent à leur 
suite des mots d'autres natures ayant pour fonction de préciser la physionomie du corps 
dépeint. Ainsi, les épithètes indiquent le type de beauté qui est sujet aux attouchements 
fictifs. Le verbe et l'adverbe posent plus clairement le contexte érotique. Les adjectifs 
démonstratifs, quant à eux, pointent les parties dont il est question. TIs ont pour fonction 
de montrer directement les parties désignées et, en même temps, ils ont pour effet de les 
réifier. À ce propos, Françoise Joukovsky note que le démonstratif permet d'abord 
d'« ébaucher» la forme féminine, de faire naître le beau et de le rendre manifeste, 
puissance que les poètes de la Pléiade prêtent à la poésie l34. TI permet ensuite de rendre 
sensible sa présence: «le démonstratif situe cette beauté dans l'espace, ici, sous nos 
yeuxl35 ». En revanche, poursuit-elle, l'article indéfini absente la beauté dans un monde 
idéal, il la pose comme un modèle abstrait. On devine que ce type de description se 
retrouve avant tout dans la poésie amoureuse, qui construit une beauté inaccessible. Le 
corps érotique, pour sa part, détermine un type de description qui doit au moins suggérer 
la proximité. C'est pourquoi les énumérations qui saturent le vers utilisent souvent 
l'adjectif démonstratif, qui tend à figer la forme humaine, à la transformer en objets 
disponibles, aisément manipulables. Là où l'adjectif possessif, dans les apostrophes, 
suggère un sentiment d'affection basé sur la possession de petits riens aimables, l'adjectif 
132 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, LXXVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 323, v. 1-4. 
133 Voir notre chap. 6, p. 614. 
134 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 9. 
135 Ibid., p. 10. 
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démonstratif se montre moins personnel et donne l'image d'un corps plus neutre, comme 
posé là, libre d'être saisi. Ce procédé permet alors de décrire le bonheur d'un amant à qui 
rien n'est refusé : 
Tost mignardant tout folâtre 
Ce flanc rebondi d'albâtre, 
Cette cuisse, ce beau sein, 
Cette molle lévrelette, 
Cet œil, cette mammelette, 
Ce poil, ce front, cette main136• 
En général, la technique de la saturation du vers, en elle-même et sans 
nécessairement avoir recours au démonstratif, a pour effet de rendre le corps féminin 
passif, ouvert aux désirs ou aux attouchements de l'amant. Le corps est ainsi objectivé, 
transformé en une chose dont l'homme peut faire ce qu'il veut. Ce dernier adopte le plus 
souvent une posture d'énonciation qui est celle de l'admiration et du désir. La saturation 
du vers se révèle alors un lieu de choix pour célébrer la beauté de la femme, qui se 
manifeste dans toute sa pureté statuaire ainsi que dans son attrait érotique. 
Pourtant, cette même technique peut, dans la veine satirique, susciter 
l'humiliation de la dame. Dans un tel cas, le corps est rendu inerte pour mieux être 
rabaissé. Le locuteur d'une épigramme de Marot maudit une médisante et souhaite que la 
vermine puisse ronger sous sa cotte 
Trestous 
[Ses] Trouz 
Ordouz, 
Les Cuisses, le Ventre, et la Motte137• 
Lorsqu'il s'agit de se lancer dans une vitupération contre une certaine femme ou 
contre le genre féminin dans son entier, l'attaque peut être dirigée, comme dans le poème 
de Marot cité ci-dessus, contre les parties de son corps qui habituellement sont désirables 
ou encore contre l'organe qui lui est spécifique. On assiste alors à une tirade comme 
celle-ci : 
136 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 356, v. 19-24. 
137 C. Marot, Les Epigrammes. Premier livre, XVI, «À Lynote la Lingere mesdisante », dans Œuvres 
poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 211, v. 13-16. 
Mais voy tu ce diable de con 
Qui a tant faict de cardinaux, 
Force evesques, abbez nouveaux? 
Jamais un tel con ne conna : 
Celui qui premier l' enconna 
Le trouva con de connerie. 
Tais toy follastre, qu'on ne rye 
Que tu y fusses enconné! 
C'est un grand con rataconné : 
L'onjoueroit dedans à la paulme. 
Il menge le tiers du royaulme. 
Pendu soit il qui le conna, 
Et celle avec, qui le con a. 
En enfer soit il confondu. 
L'argent est en ce con fondu 138• 
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L'objet de ce passage est la satire de la lubricité. L'intention ici est contre-érotique et le 
but est de blâmer les conséquences néfastes du commerce chamel: avancement dans la 
hiérarchie ecclésiastique, ruine du royaume, dépenses immodérées. De manière plus 
générale, c'est l'organe féminin lui-même qui est ridiculisé et, par conséquent, toute 
relation que l'on entretient avec lui. C'est pourquoi l'homme, s'il est bien l'objet 
d'invectives, l'est uniquement parce qu'il s'est corrompu en entrant en contact avec le 
sexe de la femme (<< Tais toy follastre, qu'on ne rye / Que tu y fusses enconné », « Pendu 
soit il qui le conna »). 
La réprobation présente dans ces quelques vers tire son énergie de l'isotopie 
infernale (c'est un «diable de con » qui doit être confondu «en enfer») ainsi que du 
motif de la grandeur (<< l'on joueroit dedans à la paulme »), toujours dévalorisant en ce 
qui a trait au sexe de la femme. Surtout, elle met en jeu plusieurs procédés formels, qu'il 
s'agisse de rime équivoquée, d'antithèse (champ lexical diabolique versus champ lexical 
religieux), de répétition ou de dérivation. Ces deux derniers procédés nous intéressent 
plus spécialement, puisqu'ils contribuent, comme l'énumération, à la saturation du texte. 
Seulement, ce ne sont plus des termes différents qui emplissent les vers, mais un même 
mot, démultiplié par le recours à des mots apparentés. C'est alors une famille de mots, 
racine et dérivés, qui sature les vers, selon le procédé de l'isolexisme morphologique ou 
polyptote. Dans le poème de Marot, le lexème de départ est «con ». Il est dévalorisé dès 
le début (<< ce diable de con ») et, par la suite, la condamnation se trouve amplifiée, d'une 
138 Attribué à C. Marot, Appendice, l, 1, «Le Grup de Cl. M. », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. 
cit., p. 739, v. 74-88. 
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part, par la réitération du vocable et, d'autre part, par sa dérivation en verbes (<< conna », 
« enconna », « enconné »), en substantif (<< connerie») et en épithète (<< rataconné »). Au 
lieu de présenter un discours dans lequel la condensation lexicale connote l'intensité de la 
beauté et du désir, cette répétition satirique offre plutôt une saturation qui évoque 
l'ampleur de l'aversion et de la répréhension. Le corps érotique est rendu intensément 
présent pour mieux prêter flanc à l'assaut du poète. 
Cependant, répétition et dérivation peuvent aussi servir à affirmer le caractère 
érotique d'une scène, sans visée négative. Un sonnet de Papillon joue ainsi sur le mot 
d'argot «cousiner» qui, selon l'éditrice, signifie « avoir des rapports sexuels» : 
Cousinons la cousine, elle est cointe et jolie, 
Elle aime à cousiner, et ne refuse rien 
Au cousin cousinant, qui la cousine bien; 
Car il a bouche à Cour, et la chambre garnie. 
En si beau cousinage un cousin ne s'ennuye, 
Ce n'est que sucre et miel, ce n'est qu'humble entretien, 
Il ne manque d'attraicts, de faveurs, de moyen, 
Tant qu'il peut cousiner sa cousine s'amie. 
Cousinons donc cousins un chacun à son tour, 
Cousinant à rengette on cousine en Amour, 
Que chaque cousineux en cousinant s'assemble. 
Mais non, nobles cousins, fuyons ce cœur paillard, 
Laissons le cousiner au cousin grand pendard: 
Car au cheval Sejan la cousine ressemble l39• 
Nonobstant les effets formels, ce poème contient plusieurs éléments créant une 
atmosphère gaillarde: la joliesse de la dame, le fait qu'elle montre un goût affirmé pour 
les plaisirs de Vénus (<< elle aime à cousiner et ne refuse rien»), la richesse de la chambre 
et la fréquence des accouplements (<< cousinant à rengette », c'est-à-dire «à plusieurs 
reprises »). Par ailleurs, outre le registre d'amplification, on trouve utilisés le registre 
mignard (<< ce n'est que sucre et miel ») et la métaphore (<< humble entretien »). Mais 
c'est bien entendu la répétition de «cousiner» et de ses nombreux dérivés qui rend 
sensible le contenu sensuel. Le mouvement de «cousinage» culmine au premier tercet, 
tant sur le plan de la forme (la concentration de mots de la famille de « cousiner» étant la 
plus forte, avec une moyenne de deux occurrences par vers) que sur le plan du contenu 
139 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, LVII, op. cit., p. 92. 
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(répétition de l'acte et multiplication des protagonistes). Une telle insistance rend 
d'autant plus étrange le renversement de ton opéré au tercet suivant, où le plaisir sensuel 
devient «paillardise », où le «cousin» de~ient «grand pendard» et où la dame est 
associée à l'antique figure du cheval Séjan, renommé pour avoir été funeste à ses maîtres. 
TI est possible que la répétition fonctionne à un niveau inférieur à celui du lexème. 
L'auteur peut par exemple rédupliquer des morphèmes affixaux, comme dans ces paroles 
voluptueuses d'un amant comblé, où l'échange incessant des souffles est suggéré par le 
préfixe « re- » : 
D'un baiser doucement long 
[La dame] Me ressuce rame adonc, 
Puis en soufflant la repousse, 
La ressuce encor un coup, 
La ressouffle tout à coup 
Avec son haleine douce l4O• 
À la fin d'un mot, la répétition d'un suffixe peut aussi créer un effet érotique, comme 
dans l'accumulation de diminutifs mignards, ou contre-érotique, lorsqu'il s'agit de faire, 
encore une fois, la satire des organes génitaux de la femme. On parle ainsi d'« un [con] 
baveux, rongneux, landieux et peautreux, / Renfrongné, découpé, marmiteux et 
chancreux 141 ». La voyelle orale et postérieure «-eux» comporte une connotation 
péjorative chargée d'inspirer le dégoût. 
Dans sa forme minimale, la répétition joue au niveau du phonème. C'est la 
technique de l'allitération. L'exemple le plus connu est sans conteste le Blason du beau 
tetin de Marot, dans lequel l'anaphore du mot «tetin» donne lieu à une utilisation 
ludique et très musicale de la consonne « t ». La valeur sensuelle de celle-ci connaît son 
apogée au moment où le poète déclare au sein: 
Quand on te voit il vient à maintz 
Une envie dedans les mains 
De te taster, de te tenirl42 • 
140 P. de Ronsard, Les Odes, II, 7, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 692-693, v. 25-30. 
141 R. Belleau, «Impuissance », dans Œuvres complètes, t. l, A. Gouverneur (éd.), NendelnlLiechtenstein, 
Kraus Reprint, 1972 (Paris, E. Plon, 1867), p. 238. Cette pièce n'est pas incluse dans l'édition critique des 
Œuvres poétiques de Belleau publiée sous la direction de Guy Demerson. 
142 C. Marot, Blason du Tetin, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f C4 RO. 
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L'allitération est particulièrement intéressante à étudier dans un extrait d'une Gaillardise 
de Baïf, où l'amant s'adresse à son aimée : 
Toute mienne, 
Ma mignarde, mon cœur, 
Qui fuis toute rigueur, 
Ma barbotante bouche 
Levres sur levres bouche: 
Ça dardille au-dedans 
De mes lassives dents, 
Le bout de ta languette 
Moite, douce, mollette, 
Permê-moy par amour 
Te la rendre à mon tourl43• 
Ici, les ressources sonores sont mises à contribution pour évoquer toutes les facettes du 
baiser. Ce sont surtout les consonnes dentales «d» et «t» qui sont utilisées; elles 
expriment l'aspect plus agressif, presque carnassier, du baiser et renvoient à la morsure, 
fort prisée dans l'art érotique buccal l44• On peut aussi noter une répétition de la consonne 
« m» qui, selon certains linguistes et psychanalystes modernes, comporte une valeur 
d'intense bien-être procuré par la bouche: «phonétiquement, le lm/labial, nasal, liquide, 
comme dans maman, traduit la succion, l'oralité incorporante l45 ». Baïf fait également 
l'allitération du «1 », consonne liquide, qui renvoie à la langue et appelle l'isotopie de 
l'eau, fortement liée à l'imaginaire du baiser. Enfin, le «b », que l'on trouve notamment 
dans l'expression «barbotante bouche », évoque le creux de la bouche, lieu qu'explore 
l'amant lors du baiser. 
Outre la saturation du vers, par l'énumération ou la répétition de lexèmes ou de 
phonèmes, le registre de l'amplification comporte une autre technique. TI s'agit de la 
description euphorique du plaisir érotique. En effet, les endroits où l'on célèbre les 
plaisirs de la chair sont des lieux privilégiés pour mettre en œuvre toute une panoplie de 
procédés d'insistance; ce trait n'est pas propre à l'érotisme renaissant et on le retrouve 
dans tout le corpus érographiquel46• Cette affinité entre la description de la jouissance et 
143 J.-A. de Baïf, Il. Livre de Passetems, «Gaillardise », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 267. 
144 Voir notre chap. 4, p. 335. 
145 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 213. L'auteur fait là un renvoi à Julia Kristeva, La Révolution 
du langage poétique, 1974, p. 225 et 243. 
146 Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 133-140. 
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les modes d'expression exagérés correspond parfaitement à l'imaginaire du plaisir, qui 
conçoit le bonheur de l'amant comme un état paroxystique représenté par le motif de la 
mort. Se dégage de cette forme de description une image exubérante du plaisir chamel. 
Celui-ci est exprimé de manière hyperbolique, avec pour but de signifier le 
bouleversement qu'il provoque chez l'amant ou chez l'amante. Une telle magnification 
de la sensualité va totalement à l'encontre du discours religieux, pour lequel le plaisir 
charnel, même entre époux légitimes, constitue un péché. 
Un baiser de la Bergerie offre un bon échantillon des différentes techniques 
amplificatoires ; ce texte est d'autant plus intéressant qu'il décrit la jouissance érotique 
d'un point de vue féminin. 
Embrasse moy mon Cœur, baise moy je t'en prie, 
Presse moy, serre moy, à ce coup je me meurs, 
Mais ne me laisse pas en ces douces chaleurs, 
Car c'est à ceste fois que je te pers ma vie, 
Mon amy je me meurs, et mon ame assouvie 
D'amour de passions, de plaisirs, de douceurs, 
S'enfuit, se perd, s'ecoule et va loger ailleurs, 
Car ce baiser larron me l'a vrayment ravie: 
Je pasme mon Amy, mon Amy je suis morte: 
Hé! ne me baisez plus, au moins en ceste sorte, 
C'est ta bouche, mon Cœur, qui m'avance ma mort. 
Oste la doncq m'Amour, oste la, je me pasme, 
Oste la mon Amy, oste la ma chere Ame, 
Ou me laisse mourir en ce plaisant effort l47 • 
On observe, dans ces paroles fiévreuses, la grande fréquence de mots doux, présents 
également chez nombre d'autres poètes. Toutes ces apostrophes affectueuses (<< mon 
Amy», «mon Cœur », «m'Amour », «ma chere Ame ») montrent que l'attention de la 
femme est tournée vers son amant, source de sa volupté. Elles servent par le fait même à 
affirmer le contexte amoureux de ces étreintes et l'étroite relation d'affection qui unit les 
deux amants. Elles servent également à rythmer les vers et à imiter un certain 
essoufflement. À ce titre, les vers 6 et 7 produisent un effet comparable en recourant à la 
figure de l'épitrochasme, qui consiste à accumuler des mots courts et expressifs: 
l'énumération de substantifs (<< d'amour de passions, de plaisirs, de douceurs ») et de 
147 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-31>, dans Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., 
p. 227. Ce sonnet n'est pas sans évoquer le sonnet «Baise m'encor» de Louise Labé. 
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verbes (<< s'enfuit, se perd, s' ecoule ») crée des vers hachés et donne une impression de 
halètement. 
1 
Un autre procédé utilisé dans ce sonnet pour communiquer la jouissance est la 
contradiction. En effet, le poème s'ouvre sur l'injonction « [e]mbrasse moy mon Cœur, 
baise moy je t'en prie », mais les deux tercets montrent la dame suppliant son ami de ne 
plus la baiser et d'écarter sa bouche. Ce procédé indique la confusion, l'affolement qui 
s'empare de l'esprit sous le coup de la passion érotique. TI montre sa frénésie et son 
détournement du droit chemin de la raison l48. Le cas n'est pas isolé. On en trouve un 
autre exemple chez Issac Habert, dont l'amant s'exclame: «Ça que je baise encor' ces 
fleurettes escloses, / Ah! ne me baisez plus, ha! rebaisez moy fort l49 ». L'éditrice note 
avec justesse que «la succession d'impératifs contradictoires traduit la pâmoison et sert 
volontiers la rhétorique du baiserl50 ». 
La répétition de syntagmes pour manifester la délectation sensuelle est un autre 
procédé commun à Belleau et aux autres poètes. Dans le baiser de la Bergerie, le 
redoublement de «mon Amy» et la multiplication de l'impératif « oste la» signalent 
l'urgence de l'acte chamel, la concentration dans l'instant, comme si l'amante perdait le 
souvenir de ce qu'elle venait juste de dire. Ce procédé exprime également la véhémence 
de la volupté, qui pousse les amants à s'exclamer de manière excessive. L'amant chez 
Issac Habert, se réveillant après un songe érotique, se rappelle avec extase les délices 
qu'il a côtoyées : 
Que d'amours, que d'appasts, que de douces blandices, 
Que de ris, que d'esbats, que de molles delices, 
Que de naissantes morts, que de jeus amoureus, 
Que de baisers confits en sucre, en Ambroisie l51 . 
148 C'est la position morale qui sous-tend le discours de Peletier du Mans qui, traitant du « vice» poétique 
qu'il appelle la «Contrariété» (c'est-à-dire la contradiction), dit que «l'homme étant composé de 
contraires, et ayant l'esprit exposé à tant d'objets divers, douteux, obscurs, vrais et faux: malaisément se 
peut maintenir en un train invariable, sans trouver rencontres, offenses, et détourbiers [obstacles, 
empêchements] qui lui fassent oublier sa droite voie» (J. Peletier, Art poétique (1555), l, 10, dans Traités 
de poétique et de rhétorique de la Renaissance, op. cit., p. 281). 
149 Isaac Habert, Baisers, III, dans Amours et Baisers, Nathalie Mahé (éd.), Genève, Droz, 1999, p. 267, 
v. 12-13. 
150 Ibid., p. 267, note aux v. 12-13. 
151 1. Habert, Sur les beautez de sa maistresse, XVII, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 254, v. 9-12. 
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Et, dans un sonnet de Papillon, l'amant marque sa jouissance avec intensité en répétant 
sept fois l'affirmation « Hà Dieu! que j'ay de bien152 ». 
1 
Le langage euphorique de la jouissance peut se faire encore plus percutant en se 
faisant plus bref. Au lieu d'accumuler les apostrophes, d'enchaîner les contradictions ou 
de répéter les mêmes structures, il concentre l'expression en quelques lettres ou en 
quelques signes. On veut décupler l'énergie du discours en la condensant. Cela peut 
d'abord passer par l'exclamation, qui traduit la forte émotion du locuteur. Le plus 
souvent, l'exclamation prend la forme d'un appel à Dieu: «Mon dieu, quel heur et quel 
contentement153 ». De même, l'amant de Méline s'écrie «Mon dieu! [ ... ] 0 mon vray 
dieu» alors qu'il baise son aimée154. L'exclamation est presque toujours accompagnée 
d'un marqueur graphique d'intensité, le point d'exclamation. 
Avec l'interjection, la description du plaisir est réduite .au minimum, mais elle 
1 
acquiert peut-être sa plus grande expressivité. L'interjection se situe aux limites du 
langage, plus proche du bruit que du discours. Elle a, comme l'exclamation, une fonction 
émotive et aussi une fonction rythmique, produisant un brusque arrêt dans le vers. C'est 
donc elle qui connote le mieux la violence affolante de la volupté. Elle inscrit à même le 
dire des traces inintelligibles de perturbation. Cette perte de raison et de parole est 
particulièrement goûtée par l'amant chez Ronsard, qui demande à son aimée: «Begaye, 
en me baisant, à levres demy-closes / Mille mots trançonnez », c'est-à-dire coupés en 
morceaux155. C'est un peu cette idée de bégaiement, ou du moins de faillite du langage, 
que l'on trouve dans l'interjection. Les unités vocaliques de la pâmoison les plus 
courantes sont «Ha» ou «Ah », «Hé» et «0 », le plus souvent accompagnées d'un 
point d'exclamation. TI est toutefois possible d'en découvrir d'autres, moins communes: 
«Haye! », «La! La! », «Ça », «Las156 ». Dans tous les cas, l'interjection jouissive, 
152 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXX, op. cit., p. 383. 
153 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CXXVII, dans Les Amours, op. cit., p. 80, v. 9. 
154 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Vivons, Mignarde, vivons », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 61. 
155 P. de Ronsard, Sonets de feu P. de Ronsard pour Heleine de Surgeres, non encor imprimez (éd. des 
Œuvres de 1609), [1], dans Les Amours, op. cit., p. 495, v. 10-11. 
156 La première interjection vient de J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, 
XCVI, dans Poésies complètes, op. cit., p. 354, v. 18; les trois autres, de J.-A. de Baïf, Amours de Meline. 
Second livre, «Vivons, Mignarde, vivons », dans Euvres en rime, t. l, op. cit., p. 61-62. 
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proche du cri, permet de communiquer le plaisir de manière elliptique. C'est peut-être le 
mode d'expression écrite qui garde le contact le plus étroit avec le corps, parvenant à dire 
beaucoup en une simple émission presque indistincte, «entre le geste et le mot-
phrase l57 ». 
La troisième forme de description appartenant au registre de l'amplification est 
l'utilisation de doublets et la construction symétrique du poème. Dans ces deux cas, il 
s'agit de créer verbalement une sorte d'image-miroir de certains mots ou de certains 
passages dont le degré d'érotisme est senti comme particulièrement élevé. Le 
redoublement d'un vocable ou d'un ensemble de vers constitue une figure d'insistance 
qui cherche à souligner à grands traits quelque élément érotique, en lui faisant écho. Ce 
type particulier de répétition tend à mettre en valeur des idées de réciprocité, d'union, de 
partage, qui sont au cœur de l'érotisme renaissant. Les parties du corps se rencontrent, le 
plaisir se partage, l'homme et la femme se conjoignent, non seulement dans le lit ou au 
jardin, mais également sur la page, lettre contre lettre. 
À ce titre, le doublet anatomique est parlant. L'exemple le plus pur se trouve chez 
Habert qui, dans le récit d'un songe érotique, accumule quatre couples en un vers: alors 
que l'amant dormait, il croyait tenir sa dame «flanc à flanc, bras à bras, sein à sein, 
bouche à bouche l58 ». Union étroite, s'il en est! De même, Ronsard décrit Mars laissant 
tomber sa lance et enlaçant le corps d'ivoire de Vénus en même temps qu'il la baise, 
« bouche sur bouche, et le flanc sur le flanc l59. » Pour limitée qu'elle soit, cette forme de 
description peut tout de même donner lieu à quelques variations. Ainsi, chez Baïf, les 
doublets constituent les compléments de verbes d'action érotiques qui confèrent une 
voluptueuse précision à la scène: 
l'enserray bras à bras nu à nu ma maistresse, 
Ma jambe avec sa jambe heureux j' entortillay, 
Sa bouche avec ma bouche à souhetje mouillay l6O. 
157 B. Dupriez, Gradus, op. cit., p. 256. 
1581. Habert, Sur les beautez de sa maistresse, XX, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 257, v. 9. 
159 P. de Ronsard, Les Odes, Il, 29, «À son lict » (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, t. l, 
op. cit., p. 937, v. 16. 
160 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Premier livre, « Songe heureux et divin », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 117. 
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Un passage d'une Amourette de Ronsard offre encore plus de variété. Parlant d'un baiser 
qu'il désire, l'amant déclare : 
Donne m'en bec contre bec, 
Or un moyte, ores un sec, 
Ore un babillard, et ores 
Un qui soit plus long encores 
Que ceulx des pigeons mignards, 
Couple à couple fretillards 161. 
Le premier doublet (<< bec contre bec ») désigne de manière littérale le baiser. La 
structure suivante (<< or(e) ... ores ... »), en revanche, n'indique pas tant la réduplication 
que la diversité: ce ne sont pas des baisers identiques qui sont donnés l'un après l'autre, 
mais des baisers différents, parfois humides, parfois secs, parfois «babillards» (à petits 
coups, comme la bouche de quelqu'un qui babille?), parfois longs. Le dernier doublet 
(<< couple à couple») se trouve sur le plan de la comparaison et renvoie aux oiseaux qui 
s'embrassent longuement et que la maîtresse devrait imiter. 
La construction symétrique de passages entiers repose sur le même principe de 
redoublement que les doublets, mais appliqué à plus grande échelle. Ainsi, cette 
description d'une nuit amoureuse: 
Mais si parfois elle se pasme 
Du plaisir qu'elle a dans son ame, 
Et que je tienne souz les draps 
Son corps mourant entre mes bras, 
Lors, d'une douce mignardise, 
Dedans sa poytrine j' atise 
Je ne sçay quel feu, qui la faict 
Revivre en son aise parfaict. 
Aussi quand mourant je me treuve 
Par le grand plaisir que j' espreuve, 
Et qu'elle tient dessouz les draps 
Mon corps mourant entre ses bras, 
Lors d'une mignardise douce 
Dedans ma poitrine elle pousse 
Je ne sçay quel feu, qui me faict 
R . .~...c. 162 eVlvre en mon aIse pi:Ulalct . 
161 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CCXI, « Amourette », dans Les Amours, op. cit., p. 133, v. 35-
40. 
162 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLIII, « Sur ce mesme propos [cf. pièce XLII 
«Description d'une nuict amoureuse »]. Ode », op. cit., p. 146-147, v. 11-26. 
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Cette strophe raconte comment, lorsque l'un des amants se sent défaillir de plaisir, l'autre 
réveille son ardeur à l'aide d'un baiser. La seconde moitié de la strophe (sous la ligne 
pointillée) constitue une répétition presque exacte de la première. À certains endroits, les 
modifications sont minimales et purement syntaxiques. À d'autres endroits, on observe 
de discrètes variations (<< du plaisir qu'elle a dans son ame » / « par le grand plaisir que 
j'espreuve ») ou des inversions (<< d'une douce mignardise» / «d'une mignardise 
douce»). Toutefois, ces quelques déformations sont sans grande conséquence et 
l'essentiel du message est préservé: la « mignonne» agit envers son aimé exactement 
comme il agit envers elle. Cette symétrie sert à évoquer la relation mutuelle des amants, 
la parfaite réciprocité de leur union. Leurs corps se joignent, mais leur attitude témoigne 
en plus d'un souci de bienveillance l'un envers l'autre, qui prend la forme d'une 
assistance réciproque: lorsque l'un défaille, l'autre est là pour le ranimer et pour donner 
un second souffle aux ébats. 
Le parachèvement de ce procédé de symétrie se trouve sans conteste dans la 
quatrième Folastrie de Ronsard163• Ce poème décrit comment les pastoureaux Jaquet et 
Robine, s'étant enfoncés dans un paysage sauvage et hivernal, se sont adonnés à la 
copulation; le mot n'est pas trop fort, le poème entier reposant sur un esprit et un 
vocabulaire on ne peut plus gaulois. Les deux jeunes gens étaient accroupis de part et 
d'autre d'un maigre feu qu'ils avaient fait ensemble, lorsqu'ils ont chacun sorti quelque 
victuaille: un quignon de pain pour Robine, une galette pour J aquet. Puis, le jeune 
homme a aperçu la « grosse motte» (v. 62) de sa compagne et elle, son « tribart / Qui luy 
pendoit entre les jambes» (v. 68-69). Aussitôt, elle lui a demandé de la «jauche[r] » 
(v. 81), c'est-à-dire de la couvrir comme le coq, la poule. Son ami lui a demandé, en 
retour, d'approcher pour qu'il puisse la «chouser un petit» (v. 90). Aussitôt dit, aussitôt 
fait: Jaquet a «embroch(é] » Robine (v. 92), à tel point que les faunes et que les boucs 
l'ont imité. 
On voit tout ce qui, dans le récit, se rapporte au thème de la réciprocité, de 
l'harmonie, de l'accord. En effet, l'action est parfaitement équilibrée. Aucun des deux 
protagonistes ne pense, ne dit ni ne fait quelque chose sans que l'autre ne l'imite aussitôt. 
163 P. de Ronsard, Livret de Folastries, IV, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p.29-34. 
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L'un fait un feu, l'autre l'aide. L'un mange, l'autre mange. L'un aperçoit les parties 
génitales de son vis-à-vis, l'autre les aperçoit également. L'un témoigne d'un désir 
d'accouplement, l'autre témoigne du même désir. Cette similarité n'est pas uniquement 
présente sur le plan du contenu, mais aussi sur le plan de l'écriture. Ainsi, l'ouverture du 
poème, qui anticipe sur la jouissance à venir, évoque le plaisir de l'amour partagé et de la 
mise en commun des corps: 
Jaquet ayme autant sa Robine, 
Qu'une pucelle sa poupine, 
Robine ayme autant son Jaquet 
Qu'un amoureux fait son bouquet. 
o amourettes doucelettes, 
o doucelettes amourettes, 
o couple d'amis bien heureux, 
Ensemble aimez et amoureux. 
o Robine bien fortunée 
De s'estre au bon Jaquet donnée, 
o bon Jaquet bien fortuné 
De s' estre à Robine donné. 
Cv. 1-12) 
Ces quelques vers mettent en œuvre certains procédés de symétrie. On observe entre 
autres la présence d'un chiasme: «0 amourettes doucelettes, 1 0 doucelettes 
amourettes» (v. 5_6)164. Cependant, le plus frappant, dans ce passage, est l'utilisation de 
parallélismes au début et à la fin (v. 1-4 et 9-12) : dans chaque cas, deux vers sont mis en 
relation avec les deux vers suivants au moyen d'une reprise syntaxique. Plus précisément, 
il faudrait parler d' antimétabole, où «deux phrases font pour ainsi dire entre elles 
l'échange des mots qui les composent, de manière que chacun se trouve à son tour à la 
même place et dans le même rapport où était l'autreI65 . » La première antimétabole 
exprime l'amour des pastoureaux l'un pour l'autre et la seconde, le bonheur pour chacun 
d'avoir abandonné son corps. En outre, le premier quatrain recourt à la correspondance, 
c'est-à-dire à la mise en relation de relations: l'amour de Jaquet est à Robine ce que 
l'amour d'une jeune fille est à sa poupée, et l'amour de Robine est à Jaquet ce que 
l'amour d'un soupirant est à son bouquet. Inversion des personnages que redouble une 
164 Même construction chez Tahureau: «0 savoureuse douceur! / 0 doucereuse saveur! » (1. Tahureau, 
Premières poésies, XXXVII, «L'amour champestre à Guillaume Bouchet, Poitevin », dans Poésies 
complètes, op. cit., p. 179, v. 49-50). 
165 Littré, cité dans B. Dupriez, Gradus, op. cit., p. 53. 
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inversion des sexes: Jaquet est comparé à une pucelle enfantine et Robine, à un jeune 
homme passionné. Cette quatrième Folastrie présente donc, dès le début, un complexe 
jeu d'équivalences et de substitution destiné à créer un effet de savant équilibre, qui 
dément l'aspect plutôt rustre de l'histoire. Ronsard parfait cet équilibre à la toute fin du 
poème, lorsqu'il reprend presque tels quels les vers 5 à 12, réaffirmant le bonheur de 
l'amour sensuel donné et reçu : 
o bien heureuses amourettes, 
o amourettes doucelettes, 
o couple d'amans bien heureux, 
Ensemble aimez, et amoureux. 
o Robine bien fortunée 
De s'estre au bon Jaquet donnée, 
o bon Jaquet bien fortuné 
De s' estre à Robine donné, 
o doucelettes amourettes, 
o amourettes doucelettes. 
(v. 99-108) 
Bien qu'il recoure parfois à la contrainte, l'érotisme renaissant est fondé avant 
tout sur un idéal de réciprocité, à la fois physique et affective. L'union charnelle ne 
signifie pas seulement le plaisir des sens; elle constitue surtout la preuve que l'amant 
n'est plus seul, que le manque a été corrigé, que la récompense a été obtenue. La 
proximité de la dame auprès de l'amant est le gage d'une parfaite concorde amoureuse: 
son corps à elle contre son corps à lui prouve qu'il n'est plus abandonné. C'est cette 
proximité que traduisent les doublets anatomiques et les symétries formelles. 
Conclusion 
n y a quelques décennies, on a tenté d'interpréter la poésie descriptive de la 
Renaissance, du moins dans sa «bonne » forme, comme une transposition de la réalité 
selon le tempérament ou l'émotion sincère du poète 166. Malheureusement, le modèle 
166 Voir Dudley Wilson, Descriptive Poetry in France from Blason to Baroque, Oxford/New York, 
Manchester University PresslBarnes & Noble, 1967, 262 p. Yvonne Bellenger, dans un article sur la 
description au xvI" siècle, argumente elle aussi contre le prétendu réalisme que certains seiziémistes ont 
voulu trouvé dans la poésie de la Renaissance, conception basée, selon elle, sur des a priori anachroniques 
(voir Yvonne Bellenger, « À propos de la description dans la poésie française du XVI" siècle », dans Dix 
études sur le xvr et le XVlr siècle, op. cit., p. 67-85). 
113 
herméneutique qui sous-tend cette conception, tout droit issu du romantisme, ne 
correspond pas tout à fait avec les pratiques et les valeurs scripturaires du Xvf siècle. 
1 
Gisèle Mathieu-Castellani, pour sa part, s'est intéressée à la description poétique à partir 
de bases plus solides, prenant en compte les concepts rhétoriques utilisés au XVf siècle 
et mettant à contribution les théories modernes de la communication (Jakobson)167. C'est 
ainsi qu'elle interprète la description, notamment en lien avec le lyrisme, comme une 
manière de transmettre un savoir, bien sûr, mais surtout comme un moyen de produire 
une émotion chez le destinataire. Le but du schème descriptif est de suggérer des 
sensations, érotiques par exemple, destinées à faire réagir le lecteur. Selon Gisèle 
Mathieu-Castellani, les indices descriptifs ont pour effet principal, non pas tant 
d'informer que de « donner à voir, donner à rêver, donner à imaginerl68 ». 
Bien que nous endossions cette conception de la description en poésie, nous la 
1 
nuancerions en disant que le schème descriptif, même dans un contexte érotique, nous 
paraît un peu moins émotif et un peu plus informatif que ne l'entend Gisèle Mathieu-
Castellani. En d'autres mots, la fonction référentielle nous semble aussi importante que la 
fonction conative. On cherche à parler d'une certaine chose en même temps qu'on 
cherche à produire un certain effet sur le récepteur. Toutefois, lorsqu'il est question d'un 
discours à contenu érotique, comme de tout autre discours au XVf siècle d'ailleurs, 
« informatif» ne veut pas dire « neutre» et encore moins « objectif» (la notion moderne 
et scientifique d'objectivité étant encore impensable à l'époque). Par les procédés formels 
qui sont utilisés, la description poétique érotique modèle l'objet dont elle parle, soit le 
corps et son activité chamelle. Elle en fait une construction textuelle limitée, avec ses 
frontières, usant de formes spécifiques et communiquant des valeurs précises. Ce sont ces 
formes et ces valeurs, intrinsèquement liées au corps décrit, qui sont destinées à 
« émouvoir» le lecteur, c'est-à-dire à s'adresser à son imagination, à influencer sa 
compréhension. Les procédés mis en œuvre dans le schème descriptif de la poésie 
érotique ne sont ni des désignations neutres et indifférentes (le cas le plus proche serait 
l'utilisation de vocables littéraux, dénotatifs) ni des jeux rhétoriques dénués de 
167 Gisèle Mathieu-Castellani, « Les modes du discours lyrique au XVIe siècle », dans La Notion de genre à 
la Renaissance, Guy Demerson (dir.), Genève, Slatkine, 1984, p. 129-148. 
168 Ibid., p. 139. 
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signification. Ils parlent de quelque chose (le corps et son implication dans l'acte 
érotique), en orientant sa représentation, en véhiculant un message, en renvoyant à une 
image définie de cette chose. La structure discursive permet de rendre linguistiquement 
sensible un certain imaginaire du corps érotique. 
On peut, par conséquent, se demander quelle conception émane du schème 
descriptif du corps et de l'acte érotiques à la Renaissance. Que disent les figures 
rhétoriques les plus usitées à propos de l'objet dont elles traitent? Dans la perspective la 
plus large, il s'agit d'une conception déterminée par les trois grands registres descriptifs 
que nous avons isolés: registre d'analogie, d'atténuation et, dans une moindre mesure, 
d'amplification; par ailleurs, c'est une conception qui n'est pas dépourvue de 
contradictions. 
De manière plus précise, on peut parler d'un corps érotique qui ne se révèle qu'en 
partie, mi-absent mi-présent, à la fois montré et camouflé. Cet aspect évanescent, 
caractéristique du corps érotique renaissant, est dû en partie au respect des règles de 
convenance qui balisent le champ de l'expression et qui imposent une certaine décence 
en ce qui a trait aux réalités de la chair, décence au demeurant difficile à 
préciser. Toutefois, c'est un corps qui peut aussi bien se manifester avec insistance au 
point de saturer l'énonciation. On peut également parler d'une pratique incluse dans le 
champ social, liée à d'autres activités humaines. II s'agit d'une pratique prenant la forme 
d'une relation entre les sexes, habituellement d'une relation d'affrontement, de 
compétition, de rivalité. La valeur spirituelle de cette union est souvent rejetée au profit 
d'une interprétation plus paillarde. En outre, les procédés descriptifs révèlent un corps 
féminin rapetissé, amenuisé, «infantilisé », mais également gracieux. Ils donnent de plus 
l'image d'une union affective et physique que l'on veut réciproque, signe d'un parfait 
équilibre. Pourtant, cette union peut tout autant se moduler selon un schème où le rôle 
féminin est dévalorisé, donnant lieu à des relations de domination, de possession ou 
d'humiliation. Enfin, le plaisir physique apparaît comme un plaisir intense. excessif. 
hyperbolique. 
CHAPITRE 3 
LE CORPS ÉROTIQUE 
Un corps «ouvert » 
Les poètes du Xv.f siècle ne consacrent jamais une section précise de leurs pièces 
au corps érotique, pas plus qu'ils ne réservent une portion spécifique de leurs recueils aux 
poèmes qui en traitent. Pour eux, le corps érotique n'est pas un objet isolé. Chaque fois 
qu'il est dépeint, il est mis en conjonction avec tous les autres attributs qui font de la 
femme aimée un être désirable. C'est d'ailleurs le corps féminin qui s'impose comme 
l'objet presque exclusif de notre analyse. En effet, le corps masculin est très peu présent 
dans le corpus que nous avons étudié : pour les poètes amoureux, c'est avant tout dans la 
femme que se condensent les valeurs d'érotisme et de beauté. Les descriptions qui en 
sont faites ne se concentrent toutefois pas uniquement sur le physique. On passe aisément 
de l'éloge du sein qu'on tâte à celui de la contenance gracieuse, à celui de l'esprit. La 
dame n'a pas seulement une bouche qui invite à baiser; elle sait aussi chanter, jouer de la 
musique, elle a une conversation agréable et ses regards sont humbles. Un corps engagé 
dans l'amour physique ou un corps qui y engage n'est qu'un élément parmi tant d'autres 
dans le portrait de l'aimée. 
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Ainsi, ce qui caractérise la «belle fille », selon le Blason qui lui est consacré, 
c'est une modération répandue dans tous ses actes et un cœur rempli de loyautë. C'est 
également une attitude assurée, une bouche riante, un œil vert, un menton fourchu. Ce 
sont encore des cheveux blonds, des doigts maigres et un parler courtois. C'est enfin une 
«motte de doux accueil ». La belle fille est «haut enconnée» et si elle savait «le 
compagnon porter joyeusement / Parfaite en bien seroit la plus du monde2. » L'envoi, qui 
conseille au Prince de chevaucher une telle dame si l'occasion se présente3, laisse planer 
peu de doutes sur la qualité la plus prisée chez la belle fille. Pourtant, la valeur érotique 
du corps féminin est jointe à des traits physiques esthétiques plus généraux et même à des 
qualités prisées en société et à des vertus abstraites4• 
Le caractère composite du portrait de l'aimée est commun à tous les poètes de la 
Pléiade5 . Chez Du Bellay comme chez Ronsard, chez Baïf comme chez Belleau, les 
charmes physiques sont célébrés au même titre que les grâces mondaines et que les 
qualités intellectuelles. TI est vrai que l'on sent généralement, chez ces poètes, un intérêt 
plus grand envers les détails sensuels. La description de telle partie du corps sert souvent 
à évoquer, en passant, les plaisirs tout terrestres qu'elle pourrait procurer. Mais le portrait 
est toujours complété par l'énumération des vertus les plus hautes. 
Par exemple, Baïf, parlant à son ami Brun de sa maîtresse Francine, commence 
par énumérer les beautés physiques, dont la vue le tient dans un martyre constant6. TI 
1 Pierre Danche, Blason de la belle fille, dans Blasons du corps féminin, Paris, 10/18, 1996, p. 112-113. 
2 Ibid., p. 113. 
3 «Si vous trouvez un tel appointement / [ ... ] / Montez dessus et picquez hardiment» (ibid., p. 113). 
« Appointement» signifie «arrangement », «accord », mais comporte aussi un sens libre attesté chez 
Huguet, Dictionnaire de la langue française du xvr siècle. 
4 De la même manière, l'auteur du Blason de grâce présente cette dernière comme un principe universel, 
qui donne vertu et valeur à presque tout, de l'invention de l'esprit à l'apparence du visage, en passant par 
l'éloquence, le maniement du hautbois ou le courage à la guerre. Entre autres, la grâce se retrouve dans tout 
ce qui participe du corps érotique: l'accouplement, le baiser, une cuisse blanche, ronde, ferme et grasse, 
l'espoir d'accéder au «point final» (anonyme, Blason de grâce, dans Les blasons Anatomiques du Corps 
femenin. Ensemble les Contreblasons de nouveau composez et aditionnez. Avec les figures, le tout mis par 
ordre, Paris, Nicolas Chrestien, 1554, f' F7 rO- f' G ra). 
5 Voir Henri Weber, La Création poétique au xvr siècle en France: de Maurice Scève à Agrippa 
d'Aubigné, t. I, Paris, Nizet, 1956, p. 262-290. 
6 Jean-Antoine de Baïf, Amour de Francine, troisieme livre, «Brun, si tu veux sçavoir )), dans Euvres en 
rime, t. I, Charles Marty-Laveaux (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1965 (Paris, A. Lemerre, 1881-1890), 
p.238-240. 
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aimerait bien défaire sa chevelure (curieusement décrite comme un mélange de cheveux 
bruns et blonds) pour s'en entourer la gorge. li souhaite ardemment pouvoir baiser ses 
beautés: «front spacieux », «beau nez traiiis », «noir sourcy poli ». li abandonnerait 
même le nectar des dieux si sa dame consentait à l'étreindre entre ses bras grassets, entre 
ses mains de neige, entre ses longs doigts. TI pourrait alors mordiller son sein blanc et 
poli. Toutefois, parvenu à ce point du poème, le poète se fait apostropher par Amour, qui 
lui intime l'ordre de lever son esprit plus haut et de contempler les beautés invisibles. Le 
mouvement paraît quelque peu artificiel, mais l'amant s'étend tout de même sur les 
«graces de l'esprit» dont sa maîtresse est pourvue. Son doux parler, coulant comme 
miel, révèle une âme proprement céleste. En somme, et pour faire culminer l'éloge, son 
apparence si belle ne peut que cacher « quelques divins tresors, / De sagesse et vertu» (p. 
240). Le poème se termine sur la célébration du caractère unique de la beauté de Francine 
et sur la déploration du fait que cette beauté n'a d'égal que la cruauté. En conséquence, le 
corps érotique renaissant n'est pas isolé dans les descriptions qui en sont faites et il 
entretient de forts liens avec d'autres composantes qui ne relèvent pas directement de 
l'apparence physique. 
En outre, le corps érotique n'est pas seulement joint à d'autres éléments dans 
l'énumération des charmes de l'aimée: il l'est également dans la manière dont il est 
décrit en lui-même. En effet, sa construction textuelle repose en grande partie sur les 
figures de comparaison. Ce mode de présentation a pour effet de le mettre en relation 
avec un ordre plus vaste d'objets. L'ensemble des comparants vient déployer le corps en 
le faisant entrer en contact avec un univers qui le dépasse. Par leur recours aux 
métaphores, les poètes donnent au corps érotique une forme qui n'est pas close mais 
étendue, le faisant, d'une certaine manière, participer de la substance même du cosmos. 
Ce qui est appliqué ici est, conformément à l' épistémè du xvf siècle, la conception du 
corps comme microcosme. Cette façon d'appréhender le corps n'est pas spécifique à la 
représentation du corps érotique: c'est la même conception de l'organisme humain 
englobé dans un ensemble plus grand que l'on retrouve dans d'autres domaines, en 
médecine, par exemple. 
L'ouverture du corps par la métaphore, sa mise en correspondance avec les 
éléments du monde naturel est surtout le propre du corps féminin; le corps masculin 
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ayant, dans les poèmes, un mode d'apparition particulier et étant associé à une gamme 
précise d'objets, nous en traiterons plus loin, dans une section à part7• 
Le corps féminin peut parfois être décrit dans sa plus simple nudité. On utilise 
alors les vocables dénotatifs: on parle de «tétin », de «flanc », de «cuisse », de 
« ventre », de « motte », etc. Le but est de signifier le plus directement possible telle ou 
telle partie du corps. Pourtant, le corps reste généralement ouvert à d'autres éléments et 
associé aux objets de la nature. En d'autres mots, le registre dénotatif n'est pas le seul 
utilisé; il est plutôt subordonné au registre métaphorique, beaucoup plus important. Loin 
d'être fermé sur lui-même ou morcelé, le corps érotique renaissant, par la comparaison ou 
par l'identification avec les éléments du macrocosme, acquiert de l'amplitude. Le poète 
ne cherche pas à en dessiner le contour, à l'enfermer dans une anatomie close, pas plus 
qu'il ne cherche à en détailler les parties pour forcer l~attention du lecteur. Au contraire, 
il tente de fondre ce corps avec l'univers ou, du moins, de tisser des liens entre les deux. 
li est révélateur que les mots concrets ne servent souvent qu'à introduire un 
complément du nom ou une épithète métaphorique, qu'ils ne soient que le point de départ 
d'un procédé de figuration. On parlera ainsi de « levres de coral », de « sein de lait », de 
«cuisse d'albastre », de « doigts ivoyrins », etc. Le corps en lui-même, dans sa simplicité, 
n'est que la moitié du véritable corps érotique qui, grâce au pouvoir de la poésie, consiste 
en un assemblage de la physionomie avec les minéraux, les métaux, les fleurs, les fruits. 
Le procédé consistant à créer un nouvel être à partir de l'union entre le corps et l'univers 
peut même aller jusqu'à une sorte de transsubstantiation. Dans ce cas, la métaphore in 
abstentia permet d'effacer le corps humain ou plutôt de le dépouiller de sa forme pour lui 
en donner une autre, transformant du même coup sa substance: « [Que je puisse] de mes 
bras jumeaux / Embrasser à souhait vostre yvoire et vos roses8 ». Dans ce souhait du 
poète, la dame n'a plus forme humaine. Elle existe toujours -les possessifs qui renvoient 
à elle en font foi -, mais elle s'est transmuée en une substance fine et en délicats pétales. 
C'est réincarnée, c'est-à-dire parée d'une nouvelle chair, qu'elle s'offre imaginairement 
aux étreintes du poète. 
7 Voir p. 237-244. 
8 Pierre de Ronsard, Les Amours diverses, XXXIX, dans Les Amours, Henri et Catherine Weber (éd.), 
Paris, Garnier Frères, 1963, p. 474, v. 13-14. 
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Dans son analyse du portrait féminin chez les poètes de la Pléiade, Françoise 
Joukovsky isole deux catégories principales de comparants utilisés pour qualifier la 
femme aimée9• Ces deux catégories ne concernent pas spécifiquement le corps érotique. 
Toutefois, ce sont les mêmes que l'on retrouve dans les descriptions les plus sensuelles. 
La première comprend toutes les matières précieuses et rares. Ces matières sont celles 
que l'on retrouve dans une architecture noble ou dans une décoration opulente: marbre, 
albâtre, corail, ivoire, perle, or, rubis, émail, cristal, cinabre, etc. Leur utilisation est 
dictée par le modèle que constitue la poésie pétrarquiste. Ses successeurs reprennent à 
leur compte le lot de matériaux légué par cette tradition, matériaux qui donnent lieu à une 
stylisation strictement codifiée de la beauté féminine. La grande valeur ainsi prêtée à la 
dame l'associe à un monde fait de richesse, de raffinement et d'ostentation. Ce type de 
métaphore luxueuse lui confère une grandeur qui fonctionne simultanément sur plusieurs 
plans. 
De fait, Françoise Joukovsky propose plusieurs explications à cette abondance de 
matières précieuses. Elle y trouve entre autres un sens rhétorique: le genre encomiastique 
impose l'utilisation de figures d'amplification. Pour faire l'éloge de la dame, le poète ne 
peut se contenter de la décrire de manière banale. La critique y trouve également un sens 
esthétique: les substances animales, les minéraux, les métaux incarnent tous la beauté de 
la lumière. Or, celle-ci est connotée très positivement tant sur le plan esthétique que 
scientifique ou moral, la tradition platonicienne et ficinienne y voyant à la fois une partie 
du beau, une composante de la perception visuelle et une illumination idéale, 
rayonnement d'origine spirituelle. De là le goût marqué des Grands Rhétoriqueurs et des 
poètes de la Pléiade pour les matières brillantes 10. La somptuosité des métaphores 
possède aussi un sens religieux: l'or et les pierreries sont les attributs de la divinité. « La 
dame devient ainsi une sorte d'idole, une image religieuse 11 ». Surtout, la signification 
sociale prédomine: la richesse est l'apanage des grands. L'attrait que les poètes 
manifestent pour l'opulence est déterminé par le goût général d'une « société habituée à 
9 Françoise Joukovsky, Le Bel Objet: les paradis artificiels de la Pléiade, Paris, Champion, 1991, p. 75-89. 
10 Au sujet de l'esthétique de la lumière, voir ibid., p. 44-50. 
Il Ibid., p. 79. 
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la montre », d'une «civilisation du luxe» où la distinction s'exprime par le déploiement 
d'objets de parade12• 
1 
Cependant, Ronsard et ses compagnons ont recours à un second ensemble de 
comparants, opposés à bien des égards à ceux de la richesse. li s'agit des éléments de la 
nature, intégrés à une vie rustique: rose, œillet, lys, fraise, cerise, lait, etc. En 
rapprochant les parties du corps d'objets que l'on trouve à la campagne, les poètes de la 
Pléiade tempèrent l'aspect figé, marmoréen du portrait féminin. lis renforcent l'illusion 
de vie procurée par la représentation artistique, pour parvenir à équilibrer et à concilier 
l'artificiel et le naturel. Si ces éléments (on pense notamment à la rose) peuvent être aussi 
évocateurs, sur le plan poétique, que l'or ou les pierres précieuses, leur signification est 
bien sûr tout autre. 
En reprenant à rebours les caractéristiques soulignées p~ Françoise Joukovsky à 
propos des métaphores de la richesse, il est possible de mettre en relief les associations 
auxquelles le corps donne lieu lorsqu'il est joint à des fleurs ou à des fruits. Ainsi, les 
comparaisons naturelles renvoient au style bas: le poète semble parler un langage moins 
« outré », plus «naturel» et donc plus authentique, un langage qui, s'il adoucit la 
rhétorique de l'éloge, ne la contredit pas. Par ailleurs, au sens de la vue, fortement 
sollicité par les images raffinées et lumineuses, s'ajoutent les sens de l'odorat et du goût, 
stimulés de manière abstraite par les images florales et alimentaires. Lance K. 
Donaldson-Evans a montré de manière convaincante comment l'isotopie de la nourriture 
(œuf, lait, fraise, cerise) structure tout le Blason du beau tetin de Marot 13. Ce type 
d'isotopie suggère le plaisir sensuel; il sert également, dans le cas du poème de Marot, de 
symbole de fécondité, de vie, de maternité, en plus de renvoyer à toute une iconographie 
religieuse associée à la Vierge Marie. Les sensations de bien-être, de satisfaction, de 
réplétion transmises par les images nourricières viennent compléter, dans un certain sens, 
les impressions d'opulence et d'abondance que suscite la lumière. Les parfums des fleurs, 
immatériels et délicats, ne sont pas non plus sans évoquer une certaine noblesse. En outre, 
dans la plupart des cas, la dame ainsi décrite rappelle beaucoup moins une déité que 
12 Ibid., p. 77 et 79. 
13 Lance K. Donaldson-Evans, « Le Blason du beau tetin : une relecture », dans Clément Marot: « Prince 
des poëtes françois» 1496-1996, actes du colloque international de Cahors-en-Quercy (1996), Gérard 
Defaux et Michel Simonin (dir.), Paris, Champion, 1997, p. 644-655. 
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lorsqu'elle est transformée en statue magnifique. Les comparaisons champêtres font 
penser à une femme plus « humaine» et moins hautaine. Enfin, à une culture de l'apparat 
se superpose un mode de vie plus sauvage et rustique: on se réfère à un univers plus terre 
à terre, moins exceptionnel, qui est proche de l'expérience quotidienne. En ce sens, 
l'imagerie bucolique peut être liée à un type d'amour non spirituel mais chamel. On ne 
sera donc pas surpris que l'une des métaphores privilégiées pour décrire le sexe féminin 
soit la métaphore florale, d'inspiration antique 14. L'un des sonnets les plus lestes 
d'Olivier de Magny se termine sur le souhait de pouvoir contempler «ceste colonne 
tienne [la cuisse de la dame] / Sur qui fleurit ton jardin Cyprien l5 . »Et un amant baroque, 
après avoir embrassé sa dame et touché ses seins, poursuit ainsi son mouvement: 
Puis touchant un peu plus bas 
Un amas 
Je manie de fleurettes l6 . 
En résumé, la description du corps érotique féminin unit trois registres: un 
registre dénotatif qui nomme les parties du corps le plus simplement possible, mais qui ne 
constitue souvent que l'origine d'une transformation de la dame, déterminée autant par le 
registre métaphorique de la richesse que par celui de la rusticité. n n'est pas rare que ces 
trois manières de présenter la femme se trouvent réunies dans un seul et même poème. n 
en résulte un curieux équilibre entre l'artifice et la nature, « équilibre délicat, où le luxe 
des matières précieuses ou des toilettes, le recours aux formes inanimées de la sculpture 
[ ... ] sont compensés [par] des métaphores végétales et élémentaires17• » L'impression de 
rigidité statuaire s'allie à l'illusion de la vie naturelle. 
Par ces métamorphoses poétiques, la femme en vient même à perdre toute forme. 
Les comparaisons l'éloignent le plus possible de la vie animée; en effet, elle ne fait 
l'objet d'aucun rapprochement avec le monde animal. Au mieux, on l'identifie à la rose, 
14 Philip Ford note que déjà, dans la poésie érotique latine, les organes génitaux de la femme sont souvent 
comparés à des fleurs (voir « Salmon Macrin's Epithalamiorum Liber », dans Éros et Priapus : érotisme et 
obscénité dans la littérature néo-latine, Ingrid de Smet et Philip Ford (dir.), Genève, Droz, 1997, p. 80). 
15 Olivier de Magny, Les Gayetez, XXXI, «A elle mesme: sonet », Alistair Mac Kay (éd.), Genève, Droz, 
1968, p. 103, v. 14. 
16 Pierre de Cornu, «Joyeux, je pense presser }}, dans Éros baroque: anthologie de la poésie amoureuse 
baroque 1570-1620, Gisèle Mathieu-Castellani (éd.), Paris, Nizet, 1986, p. 245, v. 7-9. 
17 F. Joukovsky, Le Bel objet, op. cit., p. 100. 
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objet fini, presque ciselé, qui conserve une certaine individualité. Toutefois, la plupart du 
temps, elle devient une pure substance, une matière amorphe qui n'a que des qualités (le 
lisse, le dur, le doux, etc.), mais aucune physionomie définie. Ce faisant, elle semble se 
rapprocher d'un ordre de réalité primaire, se confondant avec les matériaux mêmes du 
cosmos (pierre, métal, cristal, fleurs, fruits, etc.). La dame transmuée participe, en tout ou 
en partie, de ce qui constitue la matière première de l'univers. À ce titre, son corps, 
notamment son corps impliqué dans un commerce chamel, témoigne d'un lien avec le 
monde extérieur. TI n'est pas refermé sur lui-même, mais ouvert à des correspondances 
avec le macrocosme. 
Cependant, on pourrait être tenté de contester cette vision «ouverte» du corps 
érotique renaissant. En effet, on a maintes fois relevé, dans des études sur le xvf siècle, 
à quel point ce corps était fragmenté 18. On veut notamment pour preuve de ce 
morcellement le genre du blason, qui isole la partie désirée du reste du corps. Le corps 
féminin ne serait érotique que par morceaux. L'imaginaire des poètes serait incapable de 
le concevoir dans sa totalité et ne pourrait y trouver un attrait qu'une fois ce corps réduit 
à une panoplie d'objets inertes. Le vocabulaire utilisé, qui ne se concentre que sur 
certaines sections - le « tétin », la « cuisse », la « motte », etc. -, réduirait le corps à des 
granules en le passant au crible du langage. Cette action focalisante, à la limite 
atomisante, aurait pour effet de faire perdre de vue le corps entier; elle détacherait le 
détail anatomique du tout physionomique. 
Maurice Daumas est l'un des auteurs qui a souligné avec le plus d'acuité cette 
fragmentation du corps érotique féminin. Dans son étude sur la tendresse amoureuse sous 
l'Ancien Régime, il s'attarde au vocabulaire amoureux utilisé à partir du XVr siècle. 
Notant d'abord l'ambivalence qui caractérise les vocables «amour» et «amoureux» 
jusqu'au xvnr siècle, ces mots pouvant désigner autant la paillardise et la luxure qu'un 
18 Voir par exemple The Body in Parts: Fantasies ofCorporeality in Early Modem Europe, David Hillman 
et Carla Mazzio (dir.), New York et Londres, Routledge, 1997, particulièrement l'introduction (où il est 
signalé que la tension entre les parties et le tout anatomique est cruciale dans la pensée renaissante) et 
l'article de Nancy J. Vickers, «Members Only: Marot's Anatomical Blazons )), ibid., p. 3-21 ; Benoît 
Lhoest, L'Amour enfermé: sentiment et sexualité à la Renaissance, Paris, Orban, 1990, p. 20; Madeleine 
Lazard, Images littéraires de la femme à la Renaissance, Paris, P.U.F., 1985, p. 33; Gisèle Mathieu-
Castellani, Les Thèmes amoureux dans la poésie française 1570-1600, Paris, Klincksieck, 1975, p. 136. 
D'une manière plus générale et peut-être plus contestable, René Nelli fait de ce besoin de morceler 
imaginairement le corps de la femme une constante de l'imaginaire érotique masculin (Érotique et 
civilisation, Paris, Weber, coll. «Terra Universalis )), 1972, p. 45). 
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élan affectif porté vers divers objets (sa maîtresse, la gloire, une statue, etc.), il souligne 
l'importance, dans l'étude du sentiment, de «l'extrême polarisation du langage 
concernant les rapports entre les deux sexes l9. » Cette polarisation oppose deux registres 
descriptifs: le volet mignard et le volet paillard. Le premier propose une image idéalisée 
de la dame et une communication à sens unique où seul l'amant éprouve des sentiments, 
voit, pense et parle, la femme demeurant figée dans sa position d'objet d'adoration. 
Notamment, le portrait mignard «célèbre le corps en miettes d'une poupée2o ». Par le 
biais de procédés stylistiques comme l'énumération, la répétition, la reprise et le 
diminutif, le corps de la femme est séparé en diverses parties rendues presque 
indépendantes les unes des autres. La mignardise s'émerveille devant la beauté de 
chacune des parties du corps de l'aimée et les célèbre chacune à son tour, créant l'image 
d'un corps-mosaïque aux morceaux désassemblés. 
Le volet paillard, de son côté, sert à décrire le «corps sexuel », c'est-à-dire toutes 
les fonctions corporelles ayant trait à l'accouplement et à la reproduction. Ce type de 
langage, note Daumas, s'intéresse presque exclusivement au corps féminin et se 
caractérise par sa misogynie manifeste. Pour son étude de la représentation sociale du 
corps sexuel féminin, Daumas se concentre sur un ouvrage en particulier: les Curiasitez 
françaises d'Antoine Oudin (édition de 1656), recueil de mots, de locutions et de 
proverbes. Les Curiasitez sont exemplaires de la construction, dans le langage courant, 
du corps féminin. Celui-ci, dans le recueil d'Oudin, est «dépecé mais relativement 
complet », c'est-à-dire qu'il est surtout identifié selon ses différentes parties, la plupart 
étant représentées au moins une fois. Cependant, ce ne sont ni pour les yeux ni pour la 
bouche, ni pour les pieds que le vocabulaire montre une prédilection, mais bien pour les 
seins, pour le postérieur et, surtout, pour les parties intimes. La femme est décrite d'abord 
et avant tout comme une prostituée (<< s'en faire donner », «courir le guilledou », «être 
du métier », etc.) et on multiplie les dénominations pour son sexe, dénominations parfois 
péjoratives (<< la crevasse », « l'écrevisse [l'araignée] de muraille»), en plus de créer des 
jeux de mots à partir du phonème « con » et de décrire ce sexe comme large et grand, ce 
qui, nous le verrons plus bas, est un trait esthétique défavorable. La femme est avant tout 
19 Maurice Daumas, La Tendresse amoureuse: xvr-XVIIr siècles, s.l., Perrin, 1996, p. 82. 
20 Ibid., p. 84. 
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un organe sexuel. Comme le résume Maurice Daumas, «le 'corps sexuel' de la femme 
présente un bas, un devant et un derrière, mais pas de 'haut'21. » Montré encore une fois 
1 
en morceaux, le corps féminin sexualisé, tout comme son versant idéalisé, s'inscrit dans 
un univers discontinu où son appréhension n'est possible que par le biais du débitage. Les 
deux registres de langage désignant le corps féminin le dépècent tous deux, échappant à 
une saisie totale et synthétique. 
n est vrai que, dans certains passages décrivant l'union chamelle, le poème 
s'attarde à certains détails au détriment de l'ensemble, même si, comme nous tenterons 
de le démontrer plus loin, cette fragmentation n'est pas le seul mode possible de 
représentation corporelle. L'attention du lecteur est alors fixée sur une partie précise, qui 
devient pour un moment le seul lieu signifiant parmi toute l'anatomie. Un membre ou un 
organe est découpé, à l'intérieur d'un vers, d'une strophe ou d'un poème, et retiré du tout 
1 
auquel on le suppose appartenir. Comme on le verra plus bas, c'est notamment le cas, 
dans les rares occurrences du corps masculin, avec le membre viril. En ce qui concerne le 
corps féminin, ce peut être le nombril qui constitue le seul objet du regard. Son 
encoignure devient un espace isolé et rapetissé où se tapit le plus grand plaisir sensuel: 
Petit quignet, retraict, et place 
De souveraine volupté, 
Où se musse la voulenté 
De chatouilleuse jouyssance22• 
Par-dessus tout, les poètes de la Pléiade témoignent d'un goût prononcé pour les 
détails les plus délicats. Cette délicatesse, dans leur cas, prend une forme bien précise: 
celle de l'entrouvert. Le motif le plus courant à cet égard est celui du baiser avec les 
lèvres à moitié ouvertes, que ces lèvres soient celles de l'amant (<< Je vous puisse baiser à 
lévres demy-closes23 ») ou celles de l'aimée (<< Quand de ta levre à demy-close / [ ... ] / Je 
sens ton haleine de rose24 »). À d'autres moments, la description pourra s'arrêter sur une 
autre partie du corps, mais toujours selon le mode du «demi clos », du «à moitié ». 
21 Ibid., p. 90. Les italiques désignent des citations de l'ouvrage d'Oudin. 
22 Bonaventure Des Périers, Blason du nombril, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 77. 
23 P. de Ronsard, Les Amours diverses, XXXIX, dans Les Amours, op. cit., p. 474, v. 12. 
24 P. de Ronsard, Le Septiesme Livre des Poèmes (1569), XVII, «Baiser », dans Les Amours, op. cit., 
p. 323, v. 1,3. 
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Quand le cou rosé de sa maîtresse se donne à son embrassement, confie le locuteur d'un 
poème de Du Bellay, l'œil de celle-ci «languist doulcement / D'une paupière à derny 
close25 ». Ou encore, c'est en songe et dans une atmosphère torride que l'amant chez 
Ronsard a vu sa dame pencher sur lui son corps d'ivoire et l'embrasser en «mitirant sa 
langue fretillarde 26 ». Enfin, détail peut-être le plus délicat de tous, le sexe féminin, 
lorsqu'il est détaillé dans un poème d'une veine plus gaillarde, prend l'apparence d'un 
petit cas barbelu 
D'un or jaunement crespelu, 
Dont le fond sembloit une rose 
Non encor' à derny déclose27 • 
Une telle prédilection pour l'entrouvert, faisant de celui-ci l'un des détails les plus 
expressifs de l'érotisme renaissant, s'explique par la proximité que ce motif entretient 
avec le motif de l'éclosion. La fleur qui s'épanouit est une image fort prisée de la Pléiade, 
car elle se situe au carrefour de deux axes fondamentaux de l'imaginaire du temps. D'une 
part, l'éclosion renvoie à ce «fétichisme du commencement» caractéristique de la 
Renaissance selon Claude-Gilbert Dubois28 : c'est le moment originel où la fleur, encore 
proche du commencement, est le plus proche de la perfection, de la beauté pure. D'autre 
part, l'éclosion participe de l'expérience de l'instant: un instantané de la fleur qui 
s'ouvre condense en un temps limité la somme des énergies à l'œuvre dans le 
déploiement des pétales et dans le parachèvement de la forme totale. S'arrêter sur la fleur 
en train d'éclore permet de figer un fragment de ce mouvement plus vaste qui développe 
le plein potentiel de ce qui était en germe et, ce faisant, permet de concentrer et d'extraire 
la beauté présente tout entière dans chaque instant qui passe. 
Les lèvres ou les yeux entrouverts, la langue à moitié tirée, le sexe entrebâillé 
comme une rose, tous ces détails anatomiques s'apparentent à une fleur en train d'éclore, 
à une progression. Le participe passé «demy-clos» n'est pas à proprement parler un 
verbe inchoatif, mais on y retrouve cette même impression de mouvement en train de se 
25 Joachim Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXIV, «Autre bayser », dans Œuvres poétiques, t. II, Daniel 
Aris et Françoise Joukovsky (éd.), Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1993, p. 205, v. 3-4. 
26 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CLXXXVI, dans Les Amours, op. cit., p. 118, v. 6. 
27 P. de Ronsard, Livret de Folastries, IV, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), Paris, Didier, 
1968, p. 32-33, v. 63-66. 
28 Claude-Gilbert Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, Paris, P.U.F., coll. «Écriture », 1985, p. 130. 
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faire, d'action commençante. La partie du corps que l'on découpe doit contenir et 
manifester, dans sa brièveté, l'émergence de l'érotisme, la montée de la passion chamelle. 
1 
Les menus fragments délicats que le poète présente au lecteur ont pour but d'exprimer 
l'amorce d'une mutation du corps, qu'il s'agisse des yeux en train de se fermer pour 
attendre le plaisir ou des lèvres en train de s'ouvrir pour accueillir le baiser de l'autre. Ce 
n'est là qu'une des façons de diviser le corps, mais l'une des plus remarquables. De 
manière générale, il faut admettre que le corps féminin, dans la poésie du xv:f siècle, 
peut être réduit en morceaux. 
Cependant, malgré cet attrait pour le détail, malgré ce morcellement, et même à 
travers lui, il nous semble que le corps érotique renaissant conserve une certaine totalité. 
S'il tombe parfois en pièces, il est surtout important de remarquer qu'il maintient, dans 
plusieurs cas, sa cohérence. Le découpage d'une partie du corpsyermet, fait surprenant, 
d'ouvrir ce corps à un univers plus vaste. Ainsi, la partie isolée ne reste point partielle. 
Elle se complète au contraire d'autres parties, pour reconquérir une intégrité qui la rend 
encore plus grande que le corps dont elle provenait au départ. Ce recouvrement d'une 
globalité anatomique un instant perdue et ce passage à une totalité presque cosmique 
peuvent s'effectuer de deux manières. Premièrement, par ce que nous nommerons la 
« microcosmisation », c'est-à-dire l'agrandissement d'un détail physique et sa 
transformation en un paysage miniature. Ensuite, par la mise en correspondance d'une 
partie du corps blasonnée avec d'autres membres du corps ou avec des éléments de 
l'univers, selon le principe voulant que la partie renvoie au tout. 
Ce que nous appelons la microcosmisation est un procédé stylistique relevé et 
analysé par Françoise Joukovsky dans son étude sur la beauté chez les poètes de la 
Pléiade 29. Elle consiste à recomposer l'image du corps en élargissant un détail aux 
dimensions d'un monde. L'idée de microcosme est sous-jacente à cette métamorphose: 
le corps de la dame est un univers en lui-même et peut devenir un panorama. Ainsi, 
chaque partie du corps s'agrandit pour créer un lieu nouveau, mi-organique, mi-naturel. 
Cette transformation 
aboutit à une sorte de paysage humain, qui a sa végétation, le jardin bouquetier des lèvres, ses 
astres, les deux yeux, ses moissons, la chevelure. [ ... ] On ressent suffisamment [l'unité] pour 
29 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 101-108. 
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que l'ensemble soit perçu comme un monde, mais chaque gartie conserve dans l'invention de 
ses détails assez d'autonomie par rapport au reste du COrpS3 • 
1 
li peut arriver que la femme en entier soit transmuée en un paysage. C'est cette 
idée que développe Christofle de Beaujeu dans une odelette étonnante où l'ampleur 
donnée au motif de l'eau et les nombreuses actions de l'amant à l'intérieur du jardin 
féminin accroissent l'impression de vastitude déjà produite par l' agrandissemene l • Ce 
poème typiquement baroque s'ouvre sur le thème de l'instabilité, tant des formes que des 
sentiments. Le poète rappelle d'abord à Caton, son amoureuse, le mythe de Daphné 
changée en laurier. Lui demandant si elle se métamorphosera elle aussi, il suppose que 
non et il se réconforte en imaginant qu'elle pense à lui tous les jours. Puis, soudainement, 
il lui intime l'ordre de se transformer et, tout aussi brusquement, il lui dit de demeurer 
telle qu'elle est. Et pourtant, enchaîne-t-il, si elle avait le même, pouvoir que Daphné, il 
pourrait impunément baiser son écorce. Le poète évoque ensuite la fable de Biblis 
transformée en fontaine. C'est sous cet auspice que, par l'effet enchanteur du vœu, 
survient enfin la transformation de la dame : 
Je baiserais mon amante 
Sur la rive gazouillante, 
Que dis-je ici? J'en boirais, 
Et soudain je m'en irais 
Reposer au doux ombrage 
De ton murmurant rivage, 
Pour te payer le tribut 
Des doux accords de mon lut, 
Et à ma belle fontaine 
Je dirais cent fois ma peine. 
Au doux son de ces accords, 
Tu surmonterais ces bords, 
Et puis, Belle que j'adore, 
Je m'y baignerais encore, 
Je baiserais ton gravier, 
Comme Phœbus son laurier, 
Et dessus tes flots, Ma [sic] Belle, 
J'irais comme une nacelle, 
Toujours je serais, hélas! 
Entre tes humides bras ... 
On peut comprendre ce que la microcosmisation offre de séduisant pour les poètes 
voulant dépeindre une scène érotique. D'abord, cette mise en paysage de l'aimée est un 
30 Ibid., p. 103. 
31 Christofle de Beaujeu, «Mon amoureuse Caton », dans Éros baroque, op. cit., p. 96-97. 
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corollaire évident de la métaphorisation du corps féminin. De la même manière que la 
dame est parée, dans sa substance même, des charmes de la nature, elle peut aisément se 
transformer en un lieu bucolique où croissent à profusion les mêmes fleurs et les mêmes 
fruits qui constituent, dans la métaphore, sa nouvelle chair. TI n'est pas étonnant que la 
dame devienne un locus amœnus, puisque la poésie renforce déjà cette aménité en faisant 
de ses lèvres des roses ou de ses seins des fraises. Un lien poétique est créé entre la nature 
et la femme, lien assuré par l'identification de cette dernière avec la végétation. De là une 
fusion, selon le principe de l'analogie, de ces deux choses qui se ressemblent: le corps 
féminin et le jardin, tous deux beaux et plaisants. 
Cette transformation gracieuse de la femme en paysage a pour conséquence 
naturelle la gigantisation de l'aimée: tout en demeurant humaine, ses formes sont 
amplifiées à l'échelle d'un relief géographique, à la grandeur des monts et des vallées. 
Elle n'est plus faite à la mesure de l'homme; elle le surplombe, l'enveloppe ou 
l'engloutit. Or, une telle gigantisation s'accorde parfaitement avec deux aspects de la 
poésie amoureuse: d'une part, avec le schéma de l'amour pétrarquiste et, d'autre part, 
avec la rhétorique de l'éloge. Selon l'amour courtois, la dame exerce une souveraine 
domination sur l'amant et le subjugue totalement. Celui-ci, en retour, ne peut que sentir 
sa propre imperfection et se consacrer entièrement à l'adoration de son idole. En ce sens, 
la gigantisation permet de donner une forme concrète à la dévotion qu'éprouve le poète. 
TI divinise sa dame en faisant de son corps celui d'une géante. Par ailleurs, dans le genre 
encomiastique, le poète doit exprimer l'intensité de son admiration. La louange passe par 
l'agrandissement de l'objet aimé, par son déploiement aux dimensions d'un monde. Le 
but de l'éloge étant de montrer que l'objet célébré dépasse en qualité tout autre objet, 
l'agrandissement physique peut être une manière de rendre sensible cette supériorité. 
Le gigantisme de la femme-paysage a pour contrepartie la « gulliverisation » de 
l'amant, c'est-à-dire son rapetissement 32 . La gulliverisation va de pair, selon Gilbert 
Durand, avec le schème de l'emboîtement. Ce processus est particulièrement notable 
dans la microcosmisation, où le poète, devenu minuscule face à la nature déployée devant 
lui, entre dans le nouveau décor que constitue la dame. La technique de l'agrandissement 
32 Pour la notion de «gulliverisation », voir Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 
l'imaginaire: introduction à l'archétypologie générale, Paris, P.U.P., coll. «Bibliothèque de philosophie 
contemporaine », 1963, p. 223 et suiv. 
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a pour effet de brouiller les dimensions et de superposer presque magiquement des 
espaces hétérogènes: le corps féminin et la nature tout d'abord, puis, à l'intérieur d'eux, 
1 
le corps de l'homme. La transformation de la dame en un petit monde ouvre la porte à 
une rêverie de l'inclusion dans laquelle l'amant peut se joindre à son aimée de la manière 
la plus parfaite, en entrant littéralement en elle comme en un jardin. On pourra voir là une 
métaphore de l'union sexuelle, mais cette rêverie peut tout simplement relever d'un fort 
désir de conjonction affective et de rapprochement physique, sans plus. En effet, on 
trouve une sorte de garantie amoureuse dans le fait de pouvoir, lilliputien, entrer dans la 
femme aimée, l'habiter et y vivre comme dans un lieu idéal, sans jamais vouloir le quitter. 
À ce titre, la petite ode de Christofle de Choiseul est remarquable en ce qu'elle 
exploite au maximum les possibilités imaginaires offertes par le procédé de la 
microcosmisation. Le poète, un moment tenté par la métamory:>hose végétale, impose 
finalement à la dame l'élément aquatique. Elle n'est donc plus humaine, mais inscrite 
dans le paysage sous forme de source et de ruisseau. Au début, le motif de l'eau reste 
assez circonscrit: il se définit par ses limites (<< sur la rive gazouillante », «ton 
murmurant rivage », «ces bords») ou par un lieu précis (<< ma belle fontaine»). Mais la 
fin du poème déploie la présence de la femme-eau : l'espace s'ouvre en même temps que 
s'ouvrent les «humides bras» de la dame. Le rivage disparaît, on touche la haute mer 
( « Et dessus tes flots, Ma Belle, / l'irais comme une nacelle»), agrandissant le panorama 
presque à l'infini. C'est dans cette marine que le poète jure de toujours demeurer, faisant 
d'elle sa résidence éternelle, voguant à jamais dans la barque perdue au milieu de l'océan 
féminin. Auparavant, il a su tirer profit de tous les agréments du locus amœnus, buvant au 
rivage, se reposant à l'ombre, jouant du luth, chantant et se baignant. 
Nous avons étudié ce procédé dans le cas d'un agrandissement du corps entier, 
mais plus souvent, comme l'indique Françoise Joukovsky, «c'est telle partie du corps qui 
est soudain agrandie, et qui constitue une sorte de sous-ensemble à l'intérieur de cet 
organisme [le corps de la dame], et dans le poème33• » Dans tous les cas où seule une 
partie du corps est transformée, les mêmes caractéristiques typiques de la 
microcosmisation - métaphorisation, gigantisation et gulliverisation - demeurent, du 
moins, les deux premières. Ces exemples rejoignent plus particulièrement notre propos, 
33 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 104. 
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car il s'agit de montrer que, même si un détail anatomique semble découpé et isolé, il est 
en fait grossi à tel point que la partie devient plus importante que le tout corporel. 
Ainsi, la bouche de la dame, parfumée de sa propre haleine et des baisers «tant 
bien donnez 34 » de l'amant, devient un parterre «mille-fleurs », c'est-à-dire «une 
étendue végétale parsemée d'un fouillis de fleurs 35 », ici de fleurs odoriférantes. Les 
abeilles trouveront, nés sur la bouche de la dame, aussi bien les lys que les œillets, la rose 
que les marjolaines, les lauriers que l'anis, et plus encore. La bouche devient ainsi un 
véritable jardin de simples, qui constitue une hyperbole des odeurs suaves accompagnant, 
comme le veut le topos, les baisers de l'aimée36. 
En général, comme on peut s'y attendre, les scènes plus sensuelles amplifient de 
manière privilégiée les parties les plus caractéristiques du corps érotique, au premier chef 
les seins. Dans un poème des Amours, Ronsard met en parallèle la métamorphose des 
deux amants. Celle de la dame s'accomplit dans les quatrains : 
Ha, seigneur dieu, que de graces écloses 
Dans le jardin de ce sein verdelet, 
Enflent le rond de deus gazons de lait, 
Où des Amours les fléches sont encloses37 ! 
Dans l'expression «le jardin de ce sein verdelet », le terminus ad quem, la forme finale 
de la dame, est donné en premier, la véritable partie du corps n'étant placée qu'en 
position de complément du nom. Est ainsi affirmée la prééminence du jardin sur le sein, 
du décor sur le corps, de la métaphore sur le réel. Cependant, chose courante dans les 
scènes de microcosmisation, l'agrandissement va de pair avec l'utilisation du registre 
34 P. de Ronsard, Les Odes, III, 22, «Aux mousches à miel» (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres 
complètes, t. l, Jean Céard, Daniel Ménager et Michel Simonin (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade », 
1993, p. 950, v. 9. 
35 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 110. 
36 Belleau offre une variante plus morbide de la microcosmisation de la bouche. Le baiser de sa belle ayant 
ravi son âme et sa vie, le poète montre à toutes deux le tombeau qui les attend, c'est-à-dire la bouche même 
qui les a enlevées. En ce cas, on n'est plus en présence de la nature, mais d'une architecture, et les éléments 
de la beauté deviennent signes de mort, mais d'une mort heureuse: «Mais voyez je vous pry la noble 
architecture 1 Et le marbre animé de vostre sepulture 1 Où serez pour jamais, c'est le temple d'un Dieu: 1 
Ce n'est rien que coural, que blanchettes perlettes, 1 Que bâme, que parfum, que roses vermeillettes, 1 Mon 
Dieu qu'il est heureux qui meurt en si beau lieu. » (Rémy Belleau, La Bergerie (1565), <XXXII-4>, dans 
Œuvres poétiques, t. II, Guy Demerson (dir.), Paris, Champion, 2001, p. 113, v. 9-14). 
37 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), XLI, dans Les Amours, op. cit., p. 27, v. 1-4. 
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mignard (<< verdelet»). La mignardise évoque le rapetissement, présent ailleurs dans le 
poème sous la forme de diminutifs ou par l'emploi d'une épithète réductrice (<< rosier 
nouvelet », « petit mont jumelet », v. 6-7). Le poète se plaît à jouer avec les plans, faisant 
du détail un grand espace, mais amenuisant cet espace aux dimensions d'un jardinet. La 
jeune poitrine peut devenir un petit univers, un minuscule locus amœnus ; même 
amplifiée et ennoblie, la femme doit rester un petit être. L'invraisemblance de cette 
superposition des grandeurs est renforcée par le mélange hallucinant des formes et des 
couleurs: le sein est vert, le gazon est laiteux et les roses y poussent. De plus, 
l'impression d'ouverture est accentuée par le fait que ce double mont est habité par des 
Amours armés38. 
Ensuite, dans les tercets, l'amant expérimente lui aussi la métamorphose, déjà 
habilement introduite à l'articulation des quatrains ( « Je me transforme en cent 
metamorfoses », v. 5). TI dit comprendre Jupiter de s'être changé en taureau, si Europe 
avait «l'estomac» aussi beau que celui-ci, et dit vouloir se métamorphoser en puce pour 
baiser et mordre les « tetins » de sa dame tous les jours. Puis, à la nuit tombée, il voudrait, 
confie-t-il, redevenir un homme. 
L'autre détail anatomique ayant la faveur des poètes est le sexe féminin. Le biais 
métaphorique propre à la microcosmisation permet de parler de cette partie tout en 
évitant de la nommer. Encore une fois, la rêverie de l'eau s'avère la plus à même de 
décrire le corps féminin. Le sexe se voit donc transformé en source, en fontaine, en 
ruisseau. L'amant de Méline, par le biais de la prétérition, lance cette question 
rhétorique : 
Mais tairay-je la valee, 
Où Venus et ses trois sœurs 
La fontaine ont recelee 
Du nectar de leurs douceurs39? 
38 De même, dans un poème de Magny, Cupidon abandonne les cieux pour venir établir sa demeure sur le 
« tertre de laict caillotté » (v. 68) de la dame, d'où il décoche des traits aux passants (O. de Magny, Les 
Gayetez, XXXVIII,« D'un bouquet de s'amie, et de Cupidon, à Philippes Le Brun », op. cit., p. 117-119). 
39 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Dieu gard le bois », dans Euvres en rime, t. I, op. cit., 
p.66. 
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Le blason consacré à cette partie du corps développe, pour sa part, la métaphore 
aquatique de manière plus étendue, faisant du sexe un lieu paradisiaque, là où toutes les 
souffrances disparaissent : 
Source d'amour, fontaine de doulceur : 
Petit ruisseau appaisant toute ardeur, 
Mal et langueur, ô lieu solatieux, 
Et gratieux, sejour delicieux, 
Volptueulx plus que tout autre au monde: 
Petit sentier qui droit meine à la bonde 
D'excellent bien et souverain plaisir4O• 
Nous avons vu comment un détail du corps peut être grossi et adopter une forme 
autonome, c'est-à-dire devenir un paysage avec sa riche composition (fleurs, gazon, 
ruisseau, etc.), avec ses êtres animés et avec sa phusis propre (importance de l'eau). 
L'autre manière de faire de la partie isolée le point de départ d'une nouvelle totalité se 
retrouve dans le genre du blason. Si ce type de poème recourt un peu moins à la 
technique de l'agrandissement que les portraits de la Pléiade, il montre néanmoins que la 
partie du corps décrite peut entrer en relation avec d'autres parties du corps, recréant un 
réseau corporel, et, par ce moyen, s'ouvrir au monde extérieur, jusqu'à s'identifier au 
cosmos. 
Un bon exemple de cette idée selon laquelle la partie renvoie au tout se trouve 
dans un vers connu du Blason du beau tétin de Marot: «Tetin qui porte tesmoignage / 
Du demourant du personnage41 ». Ici, le sein est un emblème de la physionomie entière, 
sa beauté est celle du reste du corps. D'autres blasons montrent, avec plus de complexité, 
comment une seule partie peut devenir le moteur de tout un réseau de membres et 
d'organes. Un peu comme le Zeus homérique, qui tire tous les dieux au sommet de 
l'Olympe grâce à un fil d'or, la partie louangée par le poète est portée au pinacle et 
acquiert une autorité indiscutable sur le reste de l'organisme. Elle devient, le temps du 
blason, la partie la plus digne, tenant lieu de chef et commandant aux parties subalternes. 
À chaque nouveau poème, un nouveau panthéon se crée où une portion limitée du corps 
devient la déité suprême. 
40 Anonyme, Blason du Con, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f D rO et VO. 
41 C. Marot, Blason du Tetin, dans ibid., f C4 rD. 
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C'est ainsi qu'agit le «con» de la pucelle: lui seul a tant «de force et 
puissance42 ». À preuve, il peut, dès qu'il le désire, rendre hardie et entreprenante une 
1 
main paresseuse. n commande à l' œil de faire signe à l'élu. n ordonne à la bouche de 
n'aborder que des sujets plaisants. n a le pouvoir de mettre en mouvement un sein, même 
le plus ferme. L'accumulation des mots renvoyant à la puissance souligne la 
subordination du reste du corps. L'aura de son pouvoir finit être ressentie par tous les 
êtres qui l'environnent : ils n'agissent plus que par lui et sont irrésistiblement attirés par 
son magnétisme. La répétition du phonème [kô] vient saturer le vers et décupler 
l'impression de toute-puissance en ajoutant l'omniprésence à l'omnipotence: 
Tout ce qu'on fait, qu'on dit ou qu'on procure, 
Tout ce qu'on veult, qu'on promet, qu'on asseure, 
C'est pour le Con tant digne decorer, 
Chascun te vient à genoulx adorer43• 
La cuisse, dans le blason qui lui est consacré, jouit d'une domination similaire. 
Elle fait s'émouvoir l' œil, elle fait bouger le sein, elle fait parler la bouche, elle fait servir 
la main, elle protège le « fort chasteau de jouyssance », bref, elle supporte tout le COrpS44. 
Elle a de plus « la puissance / De faire tendre et desbander » les membres qu'elle charme. 
Enfin, comme le sexe de la jeune fille, elle atteint à une sorte de divinisation, car elle 
suscite ou annihile les événements et elle est la source de tout bien45• N'est-elle pas la 
« [c]uisse qui faitz, fait et desfait / Cuisse sans que nul [bien] n'est fait46 »? Dans les deux 
exemples que nous venons d'examiner, le détail anatomique, loin d'être coupé de 
l'organisme, devient la pierre angulaire d'une nouvelle physionomie dans laquelle les 
autres parties du corps et les corps extérieurs eux-mêmes sont animés par lui seul. n 
devient le principe originel d'une nouvelle hiérarchie où chaque élément est regroupé aux 
autres sous son égide. Une globalité est ainsi recréée. 
42 Anonyme, Blason du Con de la Pucelle, dans ibid., f' D va. 
43 Ibid., f' D2 rO. 
44 Le Lieur, Blason de la Cuisse, dans ibid., f' E5 VA. 
45 De même, l'auteur du Blason des tétons utilise le comble rhétorique pour diviniser son sujet et le placer 
au-dessus de la puissance des dieux mêmes: « Ô de tous les tétons tétons victorieux, 1 Chef-d'œuvre de 
l'amour, tétons ... tétons des Dieux? 1 Faible mortel, renonce à chanter leur empire; 1 Tout l'Olympe 
assemblé n'y pourroit pas suffire» (M. Guichard, Blason des tétons, dans Blasons du corps féminin, op. 
cit., p. 62). 
46 Le Lieur, Blason de la Cuisse, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f' E6 RO. Le 
mot « bien» manque à l'édition Chrestien de 1554, mais il apparaît dans l'édition moderne 10/18. 
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La partie isolée peut entretenir une relation plus durable et plus intime avec le 
monde extérieur. Dans le cas du ventre, cela se traduit par un échange constant, par une 
relation harmonieuse de don et de contre-don. En effet, ce ventre est celui «qui [a] bas la 
fonteine, / Pour recréer nature humaine47 ». Le poète, jouant sur l'homophonie du verbe, 
soutient que le ventre peut autant donner du plaisir (<< récréer») que donner naissance à 
un nouvel être (<< re-créer »). li joue donc un double rôle de donneur et de receveur, car, 
en donnant le plaisir à l'ami, il reçoit «cela dequoy [peut] conceuoir» et c'est avec ce 
«cela» qu'il fera croître un fruit de vie, nouvel enfant qui retournera au monde qui avait 
fourni son germe. Par ce transfert de matière, la partie blasonnée n'est pas coupée de tout 
lien, mais, au contraire, reste en relation intime avec le dehors. Un système équilibré met 
la partie en contact permanent avec le tout, l'échange s'effectuant avec fluidité dans les 
deux directions. S'établit de cette manière un commerce juste, une sorte de contrat parfait 
où nul n'est floué, où le créancier est toujours remboursé et où le débiteur paie avec 
plaisir: «Ventre qui en donne et prens, / Et qui te preste, tu luy rens48 ». La totalité, ici, 
n'est plus l'ensemble des éléments du corps réunis sous la tutelle d'un primus inter pares, 
mais bien le monde extérieur dont la vie perdure par le biais de ce ventre isolé, monde qui 
donne la semence de vie, prend du plaisir et reçoit l'enfant achevé. 
li arrive que la mise en relation de la partie et du tout débouche sur une complète 
identification entre le microcosme et le macrocosme. Selon un principe de 
correspondance, la section du corps découpée par le poème appartient à ce bas monde et 
fait partie de ses éléments limités, mais elle renvoie aussi au grand univers, que ce soit le 
monde des dieux ou l'architecture céleste. Par exemple, le nombril, selon Bonaventure 
Des Périers, n'est pas seulement cet endroit que chaque amant rêve de baiser, le centre du 
ventre et du corps humain, enchâssé entre tous ses membres : il est aussi le centre de la 
nature49 • Le chef-d'œuvre divin qu'est l'univers, ce «corps compassé », ressemble au 
corps de l'homme et est construit selon les mêmes règles d'harmonie. Le nombril est au 
centre de l'homme comme il est au centre du cosmos. Entre ces deux extrêmes, écrit le 
poète, sa forme se répète à l'infini, 
47 Anonyme, Blason du Ventre, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., r C8 rO. 
48 Ibid. 
49 B. Des Périers, Blason du nombril, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 76. 
Car je trouve je ne scay quoy 
En toutes choses de nature, 
Ayant la forme et pourtraicture 
De toy, nombril, tant gracieux, 
Et de celuy qui est es cieulx5o. 
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La ressemblance entre ces deux nombrils n'est pas qu'œmulatio, elle ne se fait pas que 
dans la distance; elle consiste en une véritable convenientia, c'est-à-dire qu'elle est créée 
par un contact direct, par une liaison continue à travers la CréationSI • Précisément, le 
nombril humain est l'aboutissement d'une grande chaîne d'or qui le relie «au hault 
nombril des cieulx ». Cette chaîne a été lentement lâchée dans notre monde, puis attachée 
par les dieux en ce point d'arrivée pour que puisse descendre « leur poupines2 » du ciel 
jusqu'à la terre. Le « petit neu » terrestre est l'achèvement du nœud céleste, auquel il est 
physiquement rattaché. Par une ressemblance de proche en proche, le milieu du corps se 
confond avec le milieu du ciel. 
Belleau a, pour sa part, consacré de nombreux poèmes à de petits sujets. Ceux-ci 
ne sont jamais strictement anatomiques, mais on peut retrouver le corps érotique dans la 
« petite invention» consacrée à la cerise, délicieux poème où le fruit est, entre autres, 
identifié au macrocosme. Comme la sphère céleste comportant la Terre en son centre, la 
cerise a un noyau dur, 
Clos, serré dans une voutûre 
Faitte en si juste architecture 
Que rien ne semble imiter mieux 
Ce grand Tour surpandu des cieux53• 
50 Ibid., p. 78. 
51 Rappelons que Michel Foucault distingue quatre figures de la ressemblance dans l' épistémè de la 
Renaissance: convenance (ressemblance créée par le voisinage immédiat), émulation (ressemblance sans 
proximité spatiale), analogie (ressemblance entre des rapports, rapprochement entre des convenances 
distantes) et sympathie (association libre, sans justification a priori) (Les Mots et les choses, Paris, 
Gallimard, coll. «Bibliothèque des sciences humaines », 1966, p. 32-40). 
52 L'interprétation de ce mot nous paraît difficile. Huguet donne, pour «poupine », «poupée, figurine» ou 
«dessin, maquette» et, pour le substantif «poupin », «poupon ». Faut-il comprendre que l'homme est la 
«poupine ~~ des dieux, sorte de figurine ou d'esquisse? Ou que les dieux ont envoyé aux hommes l'une de 
leurs créations la plus agréable? 
53 R. Belleau, Petites inventions, «La Cerise de Remi Belleau du Perche, A P. de Ronsard », dans Œuvres 
poétiques, t. l, op. cit., p. 166, v. 47-50. Pour notre analyse de ce poème, nous nous appuyons grandement 
sur les judicieuses annotations des éditeurs, en particulier les notes 13 et 16 (p. 325-326). 
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Par sa structure, la cerise ressemble au cosmos, puisqu'elle est, elle aussi, ronde, voûtée, 
construite selon une composition qui révèle bien un architecte divin. En ce sens, le petit 
élément de la nature reproduit l'ordonnancement de l'univers. Symétrique, centrée, 
arrondie, la cerise imite en miniature le «Vase» cosmique formé par le démiurge. 
Cependant, si elle ressemble au grand cosmos, elle ressemble aussi au corps humain. 
Belleau prend soin d'utiliser, dans sa description, de nombreux termes évoquant 
l'organisme: la « couleur palle de son teint» (v. 30), la «tant delicate peau» (v. 33), la 
« glere » (v. 36), les «petis rameux entrelas» qui rappellent les ramifications du corps 
(v. 37), 1'« espece» à laquelle le fruit appartient (v. 44), 1'« osselet» qui contient le 
noyau, appelant par analogie le crâne contenant le cerveau (v. 45). 
Cette identification entre la cerise et le corps humain se précise plus loin dans le 
poème, au moment où la cueillette dans l'arbre introduit une scène érotique. 
Abandonnant les considérations métaphysiques et scientifiques, le poète s'engage dans la 
description d'une scène bucolique où le personnage de l'amant commence par abaisser la 
branche d'un cerisier pour aussitôt, de la même main, dévoiler le sein de sa maîtresse. Ce 
sein est, entre autres, rapproché de la cerise, qui passe ainsi du statut de simple objet à 
celui de comparant. L'amant célèbre le plaisir de «baiser la sienne jumelle» (v. 95), 
c'est-à-dire la double cerise qu'arbore la poitrine de sa dame, et il se souvient avec 
émotion «de cette cerise, qui semble / Rougir» (v. 104-105). De plus, la rondeur du sein 
est soulignée à plusieurs reprises54, ce qui consolide l'amalgame établi tant avec la cerise 
qu'avec le grand univers. De cette manière, le sein, lieu unique des attentions du poète, 
par la substitution métaphorique dont il est l'objet, se trouve mis en relation avec 
l'ensemble du corps humain et avec l'ensemble du cosmos. 
Séparée de l'ensemble auquel elle appartient, la partie blasonnée ne reste pas 
morcelée, mais se trouve inscrite dans un réseau d'associations plus vaste. Comme l'écrit 
Marie-Madeleine Fontaine à propos de l'escargot, du papillon et de tous les autres objets 
triviaux dont Belleau fait la matière de ses «petites inventions », «sous la modestie 
apparente des choses infimes, coupées de tout, devenues étranges à elles-mêmes, on 
reconstruira d'autres associations, d'autres analogies pour redire autrement les grands 
54« Ronde et blanche mamelle» (v. 96), «montjumelet» (v. 105), «deux demi-fOnS» (v. 106). 
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courants qui animent l'univers55 ». Cette citation s'applique tout aussi bien aux détails 
anatomiques que les poètes entourent de leurs égards. La mise en relation de la cuisse, du 
nombril, du sexe avec les autres parties du corps et avec le monde extérieur n'est qu'une 
des façons d'« ouvrir» le corps érotique renaissant à un ensemble de références qui le 
dépasse. On pourra également agrandir la partie fragmentée jusqu'à la transformer en un 
petit monde, en un paysage autonome avec sa faune, sa flore et sa physique propres. On 
pourra encore assimiler le corps à des matières luxueuses ou rustiques. On pourra enfin 
inclure les beautés physiques de l'aimée dans une série plus variée qui regroupe toutes 
ses qualités (mondaines, morales, spirituelles, etc.). 
Par ces moyens, on arrive à faire du corps érotique renaissant un organisme limité, 
certes, mais recréé ou réincarné dans un monde illimité, où la matière prend toutes les 
formes, à la fois primordiales et pures, comme celle du rond, celle du cristal ou celle, 
fugitive, de l'eau. La chair concupiscible tisse des liens avec d'autres objets, avec 
d'autres matières, avec d'autres qualités. Elle n'est jamais laissée à elle-même, toujours 
rattachée aux éléments même les plus lointains de l'univers. C'est dire que l'attachement 
au détail, s'il morcelle le corps, ouvre aussi, dans certains cas, chaque partie sur un 
arrière-plan de ressemblances. Les détails anatomiques n'ont donc pas toujours pour effet 
de focaliser, d'atomiser le corps. Le corps érotique renaissant n'est pas multiple, «réduit 
à un patchwork de lieux fétiches 56 » comme le veut l'interprétation courante: s'il le 
semble quelquefois (dans les blasons, dans les baisers, dans l'insistance sur les seins ou 
sur les lèvres), il n'en demeure pas moins qu'il acquiert, malgré cela, et même par ce 
truchement paradoxal, une totalité qui le rend plus grand encore. En ce sens, il s'oppose 
au corps pornographique ou libertin qui, de l'Arétin à Sade, prend la forme d'un corps 
anatomisé, disséqué, rabattu sur lui-même et retiré de tout horizon de signification 57. 
Une telle manière de présenter le corps découle de certaines pratiques stylistiques. 
Elle peut s'expliquer par la rhétorique de l'éloge, inhérente au genre du blason, qui doit 
55 Marie-Madeleine Fontaine, dans R. Belleau, Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 130. 
56 Gaëtan Brulotte, Œuvres de chair: figures du discours érotique, Paris/Québec, L'Harmattan/Les Presses 
de l'Université Laval, 1998, p. 188. 
57 Marcel Hénaff décrit en détail cette réduction du corps libertin, soumis à un quadruple équarrissage: le 
corps libertin se résume à un système d'organes sans unité; à une machinerie faite de rouages; à un 
ensemble de quantités comptabilisables ; et à un jeu de combinaisons soumises à un programme (Sade: 
l'invention du corps libertin, Paris, P.U.F., 1978, p. 23-64). 
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exhausser son objet. Elle peut également s'expliquer par le goût des poètes du XVr 
siècle pour l'énumération, la liste, la réitération, la constitution de séries S8. Elle peut 
s'expliquer, de manière plus générale, par l'esthétique propre à la Renaissance, valorisant 
la variété, la diversité, mais soumettant ces multiples détails à un principe d'harmonie qui 
unit les éléments isolés à un ensemble proportionnë9. Toutefois, la raison majeure de 
cette «ouverture» du corps est sans doute le procédé poétique lui-même, procédé de 
métaphorisation où l'élément de référence est transmué pour adopter une forme différente. 
Par ce passage d'un univers à l'autre, le corps est nécessairement joint à quelque chose 
qui lui est étranger, ce qui le garantit de l'isolement. Enfin, une telle conception du corps 
participe pleinement de l'épistémè de la ressemblance, principe qui organise toutes les 
formes de savoir au XVr siècle et selon lequel chaque objet du monde est relié, par une 
gamme de similitudes, d'analogies, de correspondances à quantité d'autres objets. La loi 
du semblable qui gouverne le monde entier a pour conséquence que tout ce qui est petit, à 
commencer par les parties du corps humain, se retrouve dans ce qui est grand. 
Un corps indiciel 
Une autre caractéristique du corps érotique renaissant repose sur une vision 
analogique du corps. TI s'agit de son caractère indiciel. Selon cette manière de concevoir 
le corps, celui-ci offre des marques, des indices qui permettent à l'observateur de déceler, 
chez la personne observée, certains traits de caractère ou certaines passions. Ainsi, le 
corps érotique présenterait certains signes (couleurs, regards, mouvements ... ) qui 
pourraient être interprétés par le locuteur-poète comme renvoyant à une nature plus 
impudique, à une propension à l'érotisme, à la luxure. 
Cette forme de connaissance du corps illustrée par la poésie du XVr siècle relève 
du «paradigme de l'indice» tel qu'ébauché par Carlo Ginzburg 60. Dans son article, 
58 Voir Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 37-41. 
59 Heinrich W61fflin, Renaissance et Baroque, Guy Ballangé (trad.), Paris, Le Livre de poche, 1967 (1888), 
p. 132-133, 154-159, 188-189. 
60 Carlo Ginzburg, « Signes, traces, pistes: racines d'un paradigme de l'indice », Le Débat, n° 6, novembre 
1980, p. 3-44. 
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l'historien italien entend tracer les grandes lignes de ce qu'il identifie comme un modèle 
épistémologique cohérent qui, selon lui, n'a pas été assez remarqué. Le savoir indiciel, 
dans le portrait qu'il en trace, a une histoire millénaire et recouvre une pluralité de 
disciplines provenant des cultures les plus diverses, de la divination mésopotamienne à la 
compétence cynégétique consistant à pister l'animal, en passant par la graphologie, la 
psychanalyse et l'étude des empreintes digitales. Tous ces arts, toutes ces techniques 
empiriques fonctionnent, malgré leur disparité, de la même manière: «des indices 
minimes [sont] considérés comme des éléments révélateurs de phénomènes plus 
généraux61 ». Le paradigme indiciel consiste à parvenir à la connaissance d'une situation 
complexe et non directement accessible à partir de traces concrètes et fragmentaires 
apparemment négligeables. L'emblème de ce type de savoir serait le conte oriental des 
trois fils du roi Serendip, conte repris dans le Zadig de.voltaire, jusqu'au Nom de la rose 
d'Umberto Eco, dans lequel les jeunes hommes parviennent à décrire l'aspect d'un 
animal qu'ils n'ont jamais vu, simplement à partir des traces qu'il a laissées sur son 
passage. Dans tous les cas qui relèvent du savoir par indices, comme dans le conte 
oriental, il s'agit de s'attacher à des détails subtils et révélateurs pour saisir l'ensemble 
d'un phénomène particulier. 
Ginzburg oppose les disciplines indicielles aux disciplines dites galiléennes, qui 
relèvent du paradigme scientifique pur. Celles-ci sont quantitatives, se basant sur la 
réduction de la réalité à des nombres et à des figures mesurables, alors que celles-là sont 
qualitatives, jaugeant des indices inexprimables en termes géométriques ou 
mathématiques (on pense aux symptômes physiques pour un médecin du xvf siècle ou 
aux lapsus pour un psychanalyste). Celles-ci ont une ambition universalisante, tirant leurs 
lois de la répétition d'un même fait et appliquant ces lois à tous les faits à venir, alors que 
celles-là sont individualisantes, travaillant au cas par cas, considérant chaque situation 
comme unique et incomparable. C'est ainsi que la mantique fait des prédictions liées à tel 
événement, à partir de tels signes précis. Enfin, les disciplines galiléennes ont pour 
objectif d'être le plus désincarnées possible, la pensée se déployant dans l'abstrait, dans 
l'intellect pur, alors que les disciplines indicielles utilisent des signes sensibles, comme le 
chasseur examinant les fèces d'un animal ou le graphologue observant l'allure 
61 Ibid., p. 42. 
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caractéristique d'une écriture. C'est pourquoi Ginzburg parle de la connaissance par 
indices comme d'une « intuition basse », c'est-à-dire comme d'une capacité à passer du 
connu à l'inconnu d'une manière non rationnelle, en s'enracinant dans les sens62• 
En fin de compte, chaque discipline du paradigme de l'indice repose sur des 
observations presque incommunicables, sur une sorte d'instinct apte à tirer une vérité de 
données minimes et incomparables. Chacune d'elles est née et s'est enrichie de 
l'expérience, puis s'est communiquée de vive voix ou par des gestes. Elles échappent en 
cela à toute codification écrite: 
Il s'agit de formes de savoir fondamentalement muettes - au sens où [ ... ] leurs règles ne sont 
pas susceptibles d'être axiomatisées ni même énoncées. On n'apprend pas le métier du 
connaisseur ou du diagnostiqueur en se bornant à mettre en pratique des règles préexistantes. 
Dans ce type de connaissance entrent en jeu (comme on dit habituellement) des éléments 
impondérables: l'odorat, le coup d'œil, l'intuition63• 
L'une des formes du paradigme indiciel dont parle Ginzburg est la 
physiognomonie, dont nous avons déjà parlé 64. Cet art se révèle particulièrement 
intéressant pour notre propos en ce qu'il concerne de manière directe le déchiffrement du 
corps et qu'il connaît un regain de popularité à la Renaissance. Ce renouveau dont parlent 
Jean-Jacques Courtine et Claudine Haroche, dans l'histoire qu'ils tracent de l'émergence 
de l'expression corporelle des émotions, témoigne du fait que le corps, au xvf siècle, 
devient l'objet d'une observation accrue 65 • Différentes tendances d'origines diverses 
composent la discipline physiognomonique telle qu'on la trouve au XVf siècle: 
tendances divinatoire, médicale, occulte, naturaliste, esthétique, morale ou rationaliste. 
Cependant, malgré cette disparité, elles reposent toutes sur le même postulat, à savoir 
qu'il existe une étroite interdépendance entre l'âme et le corps et que l'on peut connaître 
le caractère (ou parfois l'avenir) d'après l'apparence physique. Comme l'écrit Lucie 
Desjardins, dans son livre sur la représentation des passions au XVIf siècle, l'axiome qui 
informe le savoir physiognomonique dans son entier est que «la connaissance de l'âme et 
de ses vertus n'est accessible qu'à travers le regard que le physionomiste ou 
62 Ibid., p. 43-44. 
63 Ibid., p. 43. 
64 Voir notre chap. 1, p. 29-32. 
65 Jean-Jacques Courtine et Claudine Haroche, Histoire du visage: exprimer et taire ses émotions, xvr-
début Xlxe siècle, Paris, Rivages, 1988, p. 41-42. Sur la physiognomonie au XVr siècle, voir le chap. 1. 
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physiognomoniste porte sur la surface d'un corps dont l'aspect permet de déceler les 
moindres inclinations et penchants naturels66• » 
On comprend en quoi la physiognomonie est incluse dans le paradigme de 
l'indice: des traces concrètes et apparemment négligeables se voient prêter une 
signification globale qui échappe à la saisie immédiate. En se basant sur les sens, le 
physionomiste développe une capacité de faire parler chaque détail. «Chaque partie du 
corps peut devenir signifiante jusque dans ses moindres détails et rien ne doit être laissé 
de côté, car tout peut devenir signe67 • » Dans cette perspective, des signes physiques 
stables permettent toujours de reconnaître tel ou tel tempérament. Par exemple, le 
mélancolique a le teint basané, les sourcils et les cheveux noirs, le milieu de l' œil brun, le 
regard triste. 
Toutefois, il est clair que la discipline physiognomonique au xv:f siècle échappe 
en partie, et de plus en plus au cours de son évolution, à ce même paradigme de l'indice. 
Alors que le savoir indiciel est individualisant et s'adapte à chaque situation, cas par cas, 
la physiognomonie a une ambition universalisante. Elle entend fonder un protocole 
absolu, applicable en tout temps et en tout lieu: «c'est par définition que la 
physiognomonie doit postuler que traits physiques et caractères moraux sont universels et 
dans une relation invariable et analogique, de manière à assigner un sens à chaque 
signe68. » Le but est de faire du corps un objet de savoir livresque. S'il s'agit au départ 
d'un art empirique, il convient de le théoriser et de lui assigner des règles communicables 
par écrit. Ensuite, alors que le savoir indiciel est fondamentalement qualitatif, la 
physiognomonie devient de plus en plus quantitative, résumant le corps et le visage 
humains à un ensemble de lignes, de nombres et de formes. Ainsi, Le Brun, dans sa 
Conférence sur l'expression générale et particulière (1671), ajoute au modèle analogique 
hérité du Xvr siècle une méthode de démonstration géométrique, déduisant les 
caractères à partir d'un système complexe de triangles, de lignes, d'angles et de 
polygones. 
66 Lucie Desjardins, Le Corps parlant: savoirs et représentation des passions au XVlf siècle, 
QuébeclParis, Les Presses de l'Université LavallL'Harmattan, 2000, p. 15. 
67 Ibid., p. 45. 
68 Ibid., p. 82. 
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Le corps érotique tel que décrit dans la poésie du xvf siècle repose sur le même 
présupposé que le corps physiognomonique, à savoir que des signes concrets permettent 
de déduire une certaine disposition intérieur~ - ici, une disposition à la lubricité. Pour le 
personnage du poète comme pour le physionomiste, le corps offre des marques qui 
révèlent un penchant naturel, un certain état d'esprit. Dans le discours amoureux 
qu'énonce le poète, il s'agit de déchiffrer les signes qu'émet le corps désiré, pour mettre 
au jour ses sentiments. L'amant procède donc à un examen qui a pour but de découvrir 
les traces de désir sexuel parmi toutes les manifestations physiques. La femme est 
observée pour s'assurer que tout son corps dit «oui ». 
Le corps interprété de cette manière peut être dit « indiciel» de la manière la plus 
large: des marques concrètes et liées à une situation précise permettent de saisir la nature 
d'une personne. Comme toute connaissance par indices, l'interprétation des signes 
érotiques s'attache à des détails fugaces et cherche à en induire un sens psychologique. 
En ce sens, le corps indiciel, même s'il obéit au même principe général qui conditionne le 
savoir physiognomonique, dépasse cependant la portée de ce champ de connaissances. En 
effet, le corps érotique offre deux apports en regard de la représentation du corps propre à 
la physiognomonie pure. D'une part, la poésie laisse une place au sujet jugeant. Elle met 
en scène les hésitations, les incertitudes ou l'assurance de l'observateur, qui n'est pas mis 
à distance de la personne qu'il observe, mais, lyrisme oblige, qui laisse voir le trouble que 
provoque la passion. D'autre part, les signes soumis à l'interprétation sont différents des 
signes caractéristiques de l'homme impudique tel que décrit dans les traités théoriques. 
D'une manière tout à fait intéressante, Jean-Jacques Courtine et Georges 
Vigarello ont recréé le portrait que les ouvrages de physiognomonie des xvf et XVIf 
siècles dressent de l'homme impudique69 . Ce type de personne est décrit à partir de 
détails morphologiques que les deux historiens s'attachent à classifier. Émerge ainsi la 
figure de l'homme lascif ou luxurieux tel que se le représentait la science à l'aube de 
l'âge classique. Les auteurs isolent quatre éléments composant le portrait: l'homme 
impudique a un corps en saillie (lèvres enflées, yeux exorbités, voix forte, long nez), un 
corps béant (bouche largement ouverte, surtout pendant le rire, lèvre inférieure pendante), 
69 J.-J. Courtine et Georges Vigarello, «La physionomie de l'homme impudique. Bienséance et 
'impudeur' : les physiognomonies au XVr et au XVlr siècle )), Communications, nO 46 (<< Parure, pudeur, 
étiquette ))), 1987, p. 79-91. 
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un corps en mouvement (démarche hésitante et penchée, corps tremblant, yeux 
tremblants) et un corps ambigu (hommes efféminés ou femmes hommasses). En bref, 
1 
écrivent les auteurs, le corps de l'homme impudique est le corps grotesque de Bakhtine, 
corps hyperbolique, fait d'excroissances et de creux, mêlé au monde qui l'entoure. Cette 
image est l'antithèse du canon corporel que constitue le corps classique, poli, fermé aux 
autres, lisse, clos, délimité. Le corps luxurieux est le corps qui déborde ses limites. 
De toutes ces caractéristiques, seul le mouvement, l'agitation se retrouvent dans 
les descriptions poétiques du corps érotique. La Marie décrite par Baïf a bien cette 
démarche claudicante qui exhibe une nature lascive7o• TI est dit d'elle que son talon court 
et que le poids de son fessier l'entraînent vers le bas, l'empêchant d'avoir un pas aisé. Sa 
« mouvante mignardise» montre ce qu'elle est véritablement et son maintien est trop 
folâtre pour qu'elle soit une prude femme. La conelusion est claire: son «débordé 
1 
mouvement », impossible à contrefaire, indique qu'elle n'est pas une femme de bien. 
Les mouvements de la danse, notamment, sont propices à la manifestation d'une 
nature luxurieuse. À la manière dont une femme danse, on peut deviner, on peut « lire» 
la manière dont elle se comporterait au lit. Le branle peut aussi bien être un type de danse 
qu'un trémoussement érotique: 
o doncq gros cul à facon de Paris : 
Cul qu'en allant te desgoises et bransles 
Comme en dansant basses danses ou bransles, 
Pour demonstrer (si bien ta geste on lit) 
Que tu ferois bien bransler un chalit7). 
Courtine et Vigarello notent à quelques reprises l'importance de la couleur rouge 
dans la physionomie de l'homme impudique: ses yeux saillants sont rouges, tout comme 
sa lèvre pendante ou ses sourcils pliés. Dans les descriptions poétiques, cependant, la 
couleur prend une importance fondamentale qui dépasse le cadre que lui attribuent les 
ouvrages savants72• C'est surtout le contraste entre le blanc et le rouge qui semble avoir 
70 J.-A. de Baïf, Ill. livre des Passetems, «À Pierre Le Brun dit La Motte. De Marie », dans Euvres en rime, 
t. IV, op. cit., p. 347. 
7) Eustorg de Beaulieu, Blason du cul, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f' D6 vo. 
12 Sur l'interprétation des couleurs au XVIe siècle, voir Moshe Barash, «Renaissance Color Conventions: 
Liturgy, Humanism, Workshops », dans Imago Hominis: Studies in the Language of Art, Vienne, I.R.S.A., 
1991, p. 170-179. 
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comporté, pour les auteurs de l'époque, une forte connotation érotique73• Le contraste ne 
repose pas sur une opposition statique des teintes, sur une tension entre deux aplats, mais 
il s'exprime plutôt par le passage d'une couleur à l'autre. C'est dans la transition de la 
pâleur vers la rougeur, dans la transformation du blanc en écarlate que se manifeste 
l'accomplissement d'un acte charnel. Ici aussi, il y a mouvement: éclosion de rouge sur 
le visage, bouillonnement du sang sous la surface de la peau, montée du désir, avancée 
vers l'autre. Par leur légèreté, presque leur immatérialité, les couleurs rejoignent les 
parfums dans l'expression la plus délicate de l'érotisme renaissant. 
Chez Tahureau, l'intensité du baiser est signifiée par la blancheur qui se colore: 
le poète demande à sa maîtresse de lui donner un baiser « tel que [la] blanche palleur [de 
la dame] / En prenne un peu de couleur74 ». Toutefois, plus que le baiser, c'est le 
« dernier point» qui se résume à un jeu de coloris. L'érubescence devient, presque à elle 
seule, la marque d'un accomplissement érotique, avéré ou souhaité. Une odelette de 
Ronsard adressée au rossignol se termine avec une délicatesse joueuse sur le souhait 
chaste mais malicieux de voir sa dame s'asseoir à côté de lui sur l'herbe nouvelle et, au 
chant de l'oiseau, de lui faire «sous la coudrette / Sa couleur blanche vermeillette 75. » 
Sur une note passablement plus gaillarde, Jodelle s'adonne, dans l'une de ses Priapées, à 
une description des plus ludiques d'une nuit d'amours, où la confrontation et la fusion 
des couleurs accompagnent comme en contrepoint tous les gestes de l'amant 76. Parlant de 
sa lance d'ivoire dont le bout est de «corail rougissant », le poète se demande quand il 
73 « La rouge couleur segnifie l'amour furieuse et ardant ou les amans esprendent et ardent come feu, pour 
le de sir desordené qu'ilz ont de ataindre le delit ymaginé qu'ilz quierent et attendent [ ... ]. Briefment, c'est 
l'amour foIe et l'amour bestial» (Évrart de Conty, Le Livre des eschez amoureux moralisés, Françoise 
Guichard-Tesson et Bruno Roy (éd.), Montréal, Ceres, 1993, p. 622). 
74 Jacques Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CIl, dans Poésies complètes, 
Trevor Peach (éd.), Genève, Droz, 1984, p. 371, v. 57-58. 
75 P. de Ronsard, Les Odes, III, 23, «À un rossignol» (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, 
t. l, op. cit., p. 952, v. 43-44. L'expression « faire la couleur vermeillette » est peut-être empruntée à Marot 
(L'Adolescence clémentine. Chansons, XVIII, dans Œuvres poétiques complètes, t. l, Gérard Defaux (éd.), 
Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1993, p. 189, v. 15-16); cette locution n'est cependant pas 
attestée chez Giuseppe Di Stefano, Dictionnaire des locutions en moyen français, Montréal, Ceres, 1991. 
D'une manière comparable, Marc Papillon attribue à sa maîtresse le pouvoir de faire rougir, métaphore de 
l'acte sexuel: « Par vous la couleur palle est au combat vermeille, 1 Tu fais durcir le mol» (Marc Papillon 
de Lasphrise, Diverses Poésies, CXXXVII/b, Marina Clerici Balmas (éd.), Genève, Droz, 1988, p. 223, v. 
10-11). 
76 Étienne Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, II, dans Œuvres complètes, t. l, Enea 
Balmas (éd.), Paris, Gallimard, 1965, p. 432. 
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pourra ouvrir le bouton de sa maîtresse. «Quand verserai-je », s'exclame-t-il avec 
pathétique, «dedans sa fleur le cristail blanchissant, / Donnant couleur à son teint 
palissant» (v. 5-7)? Le membre blanc et rouge de l'amant déverse son humeur blanche 
pour faire rougir la pâleur de la dame. Ce joyeux mélange des teintes aboutit, au dernier 
tercet, à la prétention du poète à pouvoir faire de la nuit un clair jour ou du jour une nuit 
noire. Le changement alerte d'une couleur à l'autre exprime avec beaucoup de vivacité 
l'union intime de l'homme et de la femme. 
Outre le pâle et le vermeil, qui deviennent presque des qualités abstraites, leur 
mariage résumant l'accouplement des amants, une autre couleur constitue un indice 
érotique. TI s'agit du brun, lié au débat ayant cours au xvr siècle entre la femme aux 
cheveux bruns et celle aux cheveux blonds. Cette dernière, on le sait, représente le type 
de la beauté idéale, pure, désincarnée, tandis que la première représente un type plus 
populaire, une beauté plus commune. Dans une chanson de la Bergerie de Belleau, qui 
reprend le motif bucolique de la bergère revendiquant la beauté de son teint hâlé, une 
femme cherche à démontrer que, même si elle est brunette, elle a de la grâce 77. Le teint de 
son corps est l'indice d'une meilleure prédisposition à l'amour physique. 
La locutrice souligne tout d'abord la noirceur de son corps tout entier: elle a tout 
noir - l'œil, la face, la gorge, le sein, le cheveu, la peau -, sauf la dent blanche et la 
bouche pourprée, qui introduisent un contraste frappant. Mais faut-il croire, à cause de ce 
teint brunâtre, que ses yeux ne savent pas poindre, qu'elle est moins amoureuse ou que 
son esprit est moins gentil? La réponse, on le devine, est négative. Pour convaincre son 
amoureux, la dame entreprend de lui montrer que la couleur foncée est désirable. Ainsi, 
la nuit est sombre et la lune, comme elle, est brunette. Or, Vénus aime les nuits obscures. 
Qui plus est, la déesse de l'amour recherche les ombres des taillis, les forêts solitaires, les 
« lieux recois » (v. 22), les antres frais. Le personnage de la femme lie ainsi, dans sa 
chanson, la suggestion de l'amour charnel, par la mention de sa divinité tutélaire, avec la 
couleur brune et avec un espace suggestif, paysage ombreux et isolé où les amants 
peuvent être seuls, recoins rocheux et inaccessibles où le couple peut se musser. En outre, 
77 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XXII>, «Chanson », dans Œuvres poétiques, 
t. IV, op. cit., p. 255-257. 
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l'étincelle d'amour brille mieux dans un œil noir et la puissance d'Amour est plus 
plaisante à voir sous la couleur brune. 
Pour poursuivre l'éloge de la couleur foncée, la poétesse recourt à un argument 
d'autorité: «Le jugement de la Grece / [ ... ] / Est il pas pour la noirette » (v. 33, 37)? Si 
cette grande civilisation valorisait les femmes aux cheveux bruns, l'aimé ne devrait-il pas 
en faire autant? La référence culturelle pèse ici de tout son poids pour cautionner un 
choix difficile à accepter au premier abord. Enfin, la brunette passe de l'invocation des 
Anciens à des considérations plus immédiates, où la couleur des cheveux est proposée 
comme un indice de toutes sortes d'autres traits physiques attrayants et de comportements 
sensuels. La blonde, elle, a un baiser fade et sans douceur. Mais la mignonne aux 
cheveux bruns a un tétin ferme, une motte mignarde, une allure élégante, une grâce 
plaisante et un «maniment gaillard ». Bref, elle a un corps plus apte aux jeux de l'amour 
et une manière de se mouvoir à la fois gracieuse et lascive. De la sorte, la couleur brune 
devient, dans l'argumentation de la dame, l'indice capital pour déceler une nature 
gaillarde, évoquant autant la nuit et les recoins complices que l'intensité de l'amour, les 
jeux de Vénus, l'assentiment des Grecs, la fermeté du corps ou le remuement sensuel. De 
manière générale, la couleur, interprétée correctement, est la marque fondamentale d'un 
caractère luxurieux. 
Cette importance donnée à la couleur distingue le corps indiciel présent en poésie 
du corps impudique tel que décrit par la physiognomonie. Un autre apport de la poésie est 
la mise en scène du sujet en train de décrypter les signes morphologiques de la femme 
qu'il désire. En effet, l'état indiciel du corps suppose l'exercice d'une herméneutique et 
les poètes donnent à voir ce processus d'interprétation, laissé de côté par les ouvrages 
théoriques, plus axés sur la sémiotique, c'est-à-dire sur l'identification des marques 
signifiantes ou des « signatures ». 
Le déchiffrement auquel procède l'observateur suppose toujours, au départ, une 
dose d'incertitude. Néanmoins, il peut s'effectuer avec une assurance presque 
inébranlable. On passe rapidement de l'inconnu au connu. Mis en position de deviner les 
pensées qui animent son amie, le locuteur d'une amourette de Ronsard remarque qu'elle a 
soudainement le teint plus vermeil. Satisfait, il demande si elle n'a pas entendu un doux 
mot qui l'aurait réjouie. Question toute rhétorique, puisqu'il vient lui-même de lui 
147 
munnurer quelque chose à l'oreille, chose qui n'est pas inscrite dans le texte et qui 
échappe donc au lecteur, mais que l'on devine hardie. Auparavant, il n'avait pas caché 
son désir, enjoignant la jeune fille à s'asseoir auprès de lui, à l'embrasser, à l'étreindre et 
à se laisser mordre le sein et délier les cheveux. Le poète poursuit ses avances en même 
temps qu'il étudie le visage de l'aimée pour déceler ses réactions secrètes. Lui demandant 
si elle lui pennet de poser sa main sur ses genoux, il constate aussitôt : « Vous rougissez, 
maistresse, je voy bien, / À vostre front, que vous le voulez bien 78. » 
Courtisement par l'homme, silence de la femme accompagné de réactions 
corporelles, puis interprétation positive de ces signes par l'homme: le cercle 
hennéneutique semble aboutir presque inévitablement à une conclusion favorable au 
demandeur. S'il faut deviner le désir de la femme, celui-ci ne fait aucun doute. TI s'agit 
seulement de découvrir les traces qui le confinnent. L'hennéneutique érotique est basée 
essentiellement sur le désir masculin et tend à le conforter. La prémisse de base de tout 
procès d'interprétation est que la femme, malgré son silence ou ses protestations, 
convoite le plaisir physique. Son mutisme devant les propositions qui lui sont faites n'est 
pas un indice pertinent aux yeux du locuteur. Sa « mine », par contre, exhibe ce qu'elle 
veut voiler, c'est-à-dire son désir inavouable d'être prise de force : 
Quoy? vous faut il cognoistre à vostre mine? 
Je jure Amour, que vous estes si fine, 
Que pour mourir de bouche ne diriez 
Qu'on vous le fist, bien que le desiriez : 
Car toute fille, encor' qu'elle ait envye 
Dujeu d'aymer, desire estre ravie79• 
Une telle manière d'interpréter le silence et les signes physiques de la dame se 
retrouve dans un sonnet de Marc Papillon80. Cependant, la figure de l'homme est cette 
78 P. de Ronsard, Second livre des Meslanges (1559), XVIII, «Amourette », dans Les Amours, op. cit., 
p.271, v. 19-20. Il est intéressant de constater que les signes physiques remarqués par le locuteur se 
modifient au gré des différentes réécritures. Alors que, dans la version originale, le rougissement est la 
seule marque d'émotion érotique, Ronsard y ajoute, à partir de 1578, le sourire, le clignement des yeux et 
les regards fuyants. 
79 Ibid., p. 272, v. 21-26. Le même raisonnement, dans la pensée des juges et du public de l'Ancien 
Régime, justifie le viol. On croit que, si la femme cède aux attaques, c'est qu'elle est au moins à moitié 
consentante. On considère qu'elle ne résiste que par formalité, pour sauver les apparences (voir Georges 
Vigarello, Histoire du viol: xvr-XX" siècle, Paris, Seuil, coll. «L'univers historique », 1998, p. 52-57). 
80 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXI, Margo Manuella Callaghan (éd.), 
Genève, Droz, 1979, p. 374. 
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fois moins assertive, plus troublée devant les manifestations énigmatiques, parfois 
contradictoires de la dame. Engageant celle-ci à lui dire ce qu'elle pense, le poète ne sait 
trop que penser devant son air rêveur, devant son «estrange humeur» (v. 2). Cependant, 
on peut, croit-il, augurer de son beau teint changeant et de ses soupirs tremblotants un 
certain bonheur. Mais aussitôt, il pense apercevoir, dans l'œil baissé de la dame, un 
message de douleur. Puis, en un autre retournement, il croit comprendre que son sourire 
promet une trêve à son martyre. Enfin, ne sachant plus quoi croire, il saute rapidement 
aux conclusions : 
Parlez donc, mon soucy, quoy? vous ne dictes rien. 
« Qui se taist il consent, vous le voulez donc bien. 
Approche toy, m'amour, baise moy, ma chere ame81 • 
Chez Noémie, les indices corporels sont moins clairs que chez la maîtresse dans 
l'amourette de Ronsard. Tout ce que manifeste le corps est instable, incertain, fuyant. Si 
l'amant chez Ronsard, sûr de lui, interprétait positivement les mouvements du corps 
féminin, a fortiori, devant des signes indéchiffrables, l'amant chez Papillon a recours au 
même raisonnement qui vient lui donner raison, dans le but de pallier l'incertitude. Selon 
le principe bien connu, même proverbial, du « qui ne dit mot consent », l'homme a beau 
jeu d'interpréter le silence de la femme comme un acquiescement tacite à ses 
propositions. Dans les deux cas, l'exercice du jugement de la part de l'observateur est mis 
en scène, avec toujours le même aboutissement: la traduction des réactions physiques de 
la dame en termes de désir érotique. La construction du corps indiciel est donc en bonne 
partie fondée sur la volonté du locuteur-poète, le seul ayant la parole, donc le seul à 
même de faire parler le corps de la femme muette. Qu'il s'agisse de la démarche, des 
mouvements du corps, des couleurs ou d'éléments plus subtils comme un sourire, un 
regard ou un teint instable, les indices offerts par le corps féminin ne sont expressifs que 
via le regard puis le discours masculins. Des détails anatomiques se voient attribuer un 
sens prédéterminé, en harmonie avec les vœux de l'homme. Peut-être que là n'est pas 
leur véritable signification, mais peu importe: persuadé de la validité de son jugement, 
l'amant attribue à la femme désirée un caractère lascif et passe immédiatement aux actes, 
fût-ce de force. Le caractère indiciel du corps, en définitive, fonctionne comme un 
81 Ibid., v. 9-11. Les guillemets ouverts indiquent un proverbe. 
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procédé spéculaire, permettant à l'amant de voir chez sa maîtresse ce qui, en réalité, 
émane de lui-même. 
La beauté érotique 
Si certaines manifestations ou certains caractères physiques provenant de la dame 
peuvent être interprétés comme une propension à la luxure, la plupart des détails 
anatomiques du corps érotique renvoient en général à une autre valeur, beaucoup plus 
importante, celle de la beauté. Le corps érotique, plus qu'un corps démontrant sa 
prédisposition aux amours, plus qu'un corps concupiscent, est un beau corpS82. Corps 
désirant, il est aussi, et avant tout, corps désirable. En effet, on conçoit, au XVr siècle, un 
lien consubstantiel entre la beauté, l'amour et le désir érotique. Bien que certains auteurs, 
notamment Ficin, adoptent un point de vue idéaliste et pensent que l'intellect peut 
sublimer les appétits les plus « bas », appétits de la chair provoqués par la contemplation 
de la beauté physique, d'autres auteurs, notamment les philosophes médecins aussi bien 
italiens que français, adoptent une position plus pragmatique et considèrent que la raison 
peut être victime d'une imagination maladive affolée par l'image de la femme aimée. 
L'imagination d'un homme, à la vue d'une belle femme, est émue et reste marquée par ce 
spectacle. Dans cette perspective, 
on reconnaissait que la beauté engendrait le désir, l'observateur n'étant laissé ni indifférent, ni 
serein dans sa contemplation, surtout lorsque l'objet contemplé était la beauté féminine. À 
l'époque de la Renaissance, il allait de soi pour bon nombre d'auteurs de traités sur l'amour 
que les hommes n'aiment les femmes que si, auparavant, ils les ont trouvées belles. Une telle 
perception de la beauté, ou tout au moins de ce qui est considéré comme beau, est vue comme 
un préalable à la naissance de l'amour83• 
82 Sur la beauté corporelle, voir Daniel Arasse, « La chair, la grâce, le sublime », dans Histoire du corps, t. 1 
« De la Renaissance aux Lumières », Georges Vigarello (dir.), Paris, Seuil, coll. «L'univers historique », 
2005, p. 411-462; Georges Vigarello, Histoire de la beauté .. le corps et l'art d'embellir de la Renaissance 
à nos jours, Paris, Seuil, 2004 ; Véronique Nahoum-Grappe, « La belle femme », dans Histoire des femmes 
en Occident, t. III «XVf-XVne siècles », Natalie Zemon Davis et Arlette Farge (dir.), Paris, Plon, 1991, 
p. 95-109 ; Sara F. Matthews-Grieco, «Corps, apparence et sexualité », dans ibid., p. 67-75. Sur la beauté 
décrite et critiquée d'un point de vue féminin chez Louise Labé, voir Karen R. Sorsby Representations of 
the Body in French Renaissance Poetry, New York, Peter Lang, coll. «Studies in the Humanities », 1999, 
chap.4. 
83 Donald Beecher, « La beauté physique, le désir érotique et les perspectives des philosophes médecins de 
la Renaissance », Carrefour, vol. 17, nO 2 (<< Le beau au temps de la Renaissance »), 1995, p. 26-27. De 
même, dans la peinture de la Renaissance italienne, une équivalence est posée, selon Elizabeth Cropper, 
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Ainsi, dans les poèmes où l'acte charnel est mis en scène, le corps désiré est 
1 
nécessairement paré de tous les attributs de la beauté. Dans la description qui en est faite, 
la majorité des traits tendent à en affirmer le caractère attrayant. Cette section tentera de 
montrer quels traits sont précisément perçus comme beaux. À quoi ressemble un corps 
désirable physiquement pour les poètes du xvf siècle? Et quelle conception de la beauté 
sous-tend une telle représentation? 
TI convient avant tout de préciser que la beauté dont il est question ici est celle 
exclusivement inscrite dans un contexte érotique. Ce qui nous intéresse est de serrer au 
plus près la physionomie caractéristique du corps engagé dans des activités d'amour 
physique. En ce sens, nous n'entendons pas traiter de la beauté amoureuse au sens le plus 
général, c'est-à-dire de la beauté liée, chez le poète, à un sentiIl)ent d'adoration qui n'a 
1 
pas forcément son versant sensuel. Car il est entendu que l'on trouve en grand nombre, 
dans la poésie amoureuse, des portraits louangeurs de la femme, célébrant la perfection 
de son corps ; seulement, ces portraits ne présentent pas toujours explicitement des 
relations d'union corporelle. 
Pour bien marquer la différence, il faudrait dire que le corps érotique est l'un des 
avatars du corps amoureux, d'une fréquence plus faible et d'une importance 
apparemment moindre. En effet, pour le courant pétrarquiste ou néoplatonicien, qui 
souvent se confondent et qui dominent la production poétique amoureuse de tout le XVf 
siècle français, la tentation de la chair est plutôt vue avec suspicion. Même si cette 
suspicion n'est qu'une fidélité aux modes littéraires, compensée par nombre de poèmes 
célébrant l'érotisme, il n'en demeure pas moins que le corps érotique est toujours, dans le 
système de valeurs général qui sous-tend les canzonieri français, dévalorisé par rapport 
au corps amoureux chaste. Différence de statut, qui va de pair avec certaines différences 
dans la représentation de la beauté. 
entre féminité et beauté: les portraits de femmes renvoient moins à des modèles précis qu'à des 
représentations de la beauté idéale (voir Elizabeth Cropper, «The Beauty of Women: Problems in the 
Rhetoric of Renaissance Portraiture », dans Rewriting the Renaissance: The Discourses of Sexual 
Difference in Early Modem Europe, Magaret W. Ferguson, Maureen Quilligan et Nancy J. Vickers (dir.), 
Chicago, University of Chicago Press, 1986, p. 175-190). 
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La première concerne les effets de cette beauté sur l'homme qui la contemple. 
Pour les philosophes médecins, la vue d'une belle femme a des effets néfastes: son 
image s'inscrivant dans l'imagination, située dans la partie postérieure du cerveau, elle 
corrompt la raison et mène presque inévitablement à la folie ainsi qu'à la dégénérescence 
physique. C'est la mélancolie érotique84• Les poètes, pour leur part, ne se montrent guère 
plus optimistes, du moins en ce qui concerne la beauté du corps aimé, qui produit souvent 
un effet imposant, même pétrifiant. C'est ce que Gaëtan Brulotte décrit très bien comme 
« l'empire» de la beauté, « de nature numineuse et médusante» : 
En ce sens, dans la mesure où elle est trop finie, la Beauté ce serait ce qui s'impose, ce qui 
nous laisse désarmés devant elle, ce qui a sur nous le dernier mot, ce qui ne fait pas de place à 
l'autre, ce qui se dérobe à toutes retouches heureuses. Son absence de manque l'éloigne de 
nous: nous quittons le monde accessible, attendrissant et miniaturisé du joli pour entrer dans 
celui de la magnificence: alors, par sa grandeur même, l'objet s'exile dans l'impossible85. 
En effet, dans la poésie d'inspiration pétrarquiste, la beauté pure est la marque de 
l'élévation de la dame. Cette beauté est de nature totalisante: en elle se trouvent 
résumées toutes les perfections, les divinités ayant pourvu la dame de toutes les grâces. 
Le corps de la femme récapitule l'ensemble des beautés du monde. En conséquence, sa 
splendeur est l'une des marques de sa supériorité. Trônant au sommet de l'univers, sa 
beauté unifiante lui procure une autonomie qui justifie sa traditionnelle froideur. 
La stature souveraine de la dame agit sur l'amant de manière belliqueuse, ou elle 
est du moins interprétée comme telle. Devant un tel parachèvement, il se sent menacé 
dans son intégrité même: la beauté solaire à laquelle il est confronté le montre, en 
contrepartie, rapetissé, incomplet, fragmentaire. Le motif de la flèche, notamment, s'allie 
à d'autres motifs agressifs pour exprimer le péril mortel que la dame toute-puissante fait 
peser sur l'amant86• Son incomplétude le condamne à une souffrance sans fin. L'absolu 
esthétique qui rayonne jusqu'à lui induit une profonde mélancolie plus philosophique que 
médicale, sentiment d'inachèvement lié à une solitude amoureuse. 
84 D. Beecher, « La beauté physique, le désir érotique », art. cit., p. 27 et 29-32. 
85 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 75. 
86 C'est ainsi que, dans un poème de Magny qui s'ouvre sur la déclaration «Je trouve en vous toutes 
beautez, ma Dame », on voit « ces belles dens qui tenaillent [son] ame », « le sein sans per, dont l'Archerot 
[l)'entame », le teint de la femme « motif de [sa] flame» et « mile rais qui sortent de [ses] yeux» (O. de 
Magny, Les 102 sonnets des Amours de 1553, IV, Mark S. Whitney (éd.), Genève, Droz, 1970, p. 28-29). 
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Claude-Gilbert Dubois décrit ce processus dans un article consacré aux rapports 
entre description et dynamisme, tant sur le plan linguistique que sur le plan du contenu, 
dans la première poésie amoureuse de Rons~d87. Selon le critique, le discours amoureux 
donne lieu à un certain type de transfert entre substance et énergie, dans lequel on assiste 
d'abord à une substantification de la dame. Cette substantification s'effectue en fixant la 
femme aimée dans des noms, des substantifs (<< déesse », « soleil»), ce qui permet de lui 
donner une forme de consistance, de matérialité, de réalité. Ensuite, l'effet dynamique se 
met en branle. n passe par la répétition et l'accumulation d'attributs: adjectifs 
qualificatifs, substantifs ou subordonnées relatives (<< un riche or crespe », «digne de 
Cythérée »). La dynamique correspond à un mouvement de dilatation où la substance 
s'amplifie et rayonne pour annexer d'autres substances. Lorsque l'énergie qui émane 
prend la forme de « rais» ou de « rets », l'expansion de la dame ~e tourne en agression et 
1 
en destruction de l'amant. Dans ce passage de la substance fixe à l'énergie mouvante, la 
dame se diffuse sous forme de rayonnement, ce qui fait perdre au sujet sa propre 
substance et le confine à la perte. 
Ainsi, le corps objet d'amour, trop élevé et trop parfait, désintègre la personnalité 
de l'amant. Par exemple, dans un sonnet de la Bergerie de Belleau, le poète fait le vœu de 
revoir le visage de la dame dont il a pu subrepticement toucher le sein et la jambe entière 
sous l'eau88. Mais, enchaîne-t-il aussitôt, si jamais il voit ces yeux, cette bouche, cette 
tresse, leurs rayons l'éblouiront et lui feront perdre l'ouïe, le sens et la raison. Son propre 
corps, et même son esprit, se voient niés par la beauté resplendissante de la femme aimée. 
Au mieux, l'amant se sent humble, pour ne pas dire humilié, devant la splendeur de la 
dame et sa réaction en est une de vénération totale. Au pire, le sentiment d'imperfection 
qu'il ressent le fait se haïr lui-même et mène à une obsession de persécution, de même 
qu'à un intense sentiment d'autodestruction. 
Le corps érotique est évidemment d'un autre ordre, sa beauté étant moins terrible. 
Elle ne repousse pas l'amant avec violence. mais éveille au contraire chez lui un désir de 
87 Cl.-G. Dubois, «Esthétique descriptive et esthétique dynamique: substance, énergie et parole dans le 
discours amoureux (recueil de 1552-1553) », dans Ronsard: colloque de Neuchâtel, André Gendre (dir.), 
NeuchâteVGenève, Faculté des Lettres de l'Université de NeuchâteVDroz, 1987, p. 15-23. 
88 R. Belleau, La Première Journée de la Bergerie (1572), <XV-2>, dans Œuvres poétiques. t. IV, op. cit., 
p.l09. 
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rapprochement et d'union. La beauté est, dans tous les cas, une force d'attraction, mais 
cette attraction détermine deux expériences différentes de la beauté chez l'amant. 
1 
L'approche directe ou érotique se distingue par la recherche d'un contact immédiat; on 
veut toucher la beauté ou voir ses parties les plus secrètes. L'approche indirecte, au 
contraire, est difficile ; elle ne s'effectue qu'avec révérence. Elle emprunte de nombreux 
détours poétiques (comparaisons niées, allusion à l'histoire antique ou à la mythologie, 
allégorisation, évocation de l'Idée platonicienne) qui sont autant d'ascèses, dont le but est 
de dépasser les apparences terrestres, d'effacer la forme concrète pour s'élever vers 
l'abstrait et faire apparaître la part de divin dans la beauté féminine. L'effet d'attrait 
érotique suscité chez l'amant court-circuite la lente approche amoureuse et fait naître une 
envie de proximité physique immédiate avec le corps où se manifeste la beauté89• 
La deuxième différence consiste en la répartition su~ le corps des qualités 
1 
esthétiques. Maurice Daumas note la valorisation distincte des parties du corps amoureux 
et des parties du corps qu'il appelle sexuel : 
[Le corps sexuel] de la femme rappelle les Vénus statéopyges [sic] du Paléolithique 
supérieur: seins et fesses surdimensionnés, cachant entre leurs masses un symbole de sexe. 
[ ... ] On voit que le «corps sexuel» diffère profondément du «corps amoureux )) de la langue 
poétique, qui survalorise le visage. Les topographies érotiques divergent parce que le « corps 
sexuel )) s'est assuré contre les risques de la séduction en achetant celle-ci. Le raisonnement 
tenu serait par conséquent: qu'importent les yeux quand on dispose du sexe90? 
Bref, la beauté du corps érotique se compose des mêmes éléments qui font la majesté du 
corps amoureux, éléments attrayants en eux-mêmes, possédant une valeur intrinsèque, 
mais distribués différemment. En fait, corps amoureux et corps érotique ont à peu près la 
même apparence : les métaphores, luxueuses ou rustiques, qui servent à les décrire sont 
les mêmes; tous deux ont des lèvres de rose, un sein d'ivoire, des doigts de marbre; tous 
deux ont, jusqu'à un certain point, cette apparence « géologique» si caractéristique, faite 
de blancheur et de lisseur. Mais alors que, sur le corps amoureux, le visage rayonnant 
repousse hors de son orbe le soupirant réduit presque à néant, sur le corps érotique, les 
seins, les fesses, le sexe - et l'on pourrait ajouter les cuisses et le ventre - attirent à eux 
un amant assez humain pour espérer en prendre possession. 
89 Voir F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 30-35 à propos de l'approche directe et p. 50-55 à propos de 
l'approche indirecte. 
90 M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 91. 
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Cependant, outre ces différences notables que sont la « topographie érotique» et 
l'effet captivant, le corps érotique est, après examen, remarquablement semblable au 
corps amoureux. On a parfois identifié deux types différents de portraits féminins, l'un 
plus froid, plus minéral, plus immobile, interdisant l'union affective comme chamelle, et 
l'autre plus «mignard », c'est-à-dire plus animé, composé de courbes, de volutes, de 
nœuds et appelant l'étreinte, encourageant la lascivitë1• Pourtant, s'il est juste de dire 
qu'il existe deux effets distincts du corps aimé et donc deux postures subjectives et 
énonciatives de la part de l'amant, l'une faite de contemplation désincarnée, l'autre de 
désir charnel, il nous semble que la physionomie elle-même des corps amoureux et 
érotique est presque identique. Les éléments caractéristiques qui rendent le corps 
désirable physiquement sont pareils à ceux qui le rendent admirable pour l'âme. Tout ce 
qui change est leur emplacement sur le corps. 
À un niveau plus profond encore, la conception même que l'on trouve en filigrane 
de toutes les représentations de la beauté, chaste ou non, est la même. Les valeurs qui 
sous-tendent la description d'un beau corps - on pourrait parler de «l'ossature» de cette 
beauté - sont communes à tous les portraits présents dans la poésie du xvf siècle. TI 
s'agit en général d'une beauté très conventionnelle, très policée, fortement codée 
culturellement. Elle correspond toujours à un canon constant à travers la Renaissance, et 
même au-delà, dont la valeur est presque indiscutable. 
La façon de concevoir et de présenter la beauté est normative: on énumère en une 
liste plus ou moins ordonnée tout ce qui doit nécessairement se retrouver chez une belle 
personne, la plupart du temps une belle femme. La précision des caractéristiques, parfois 
leur nombre fini, l'assurance avec laquelle elles sont données, tout contribue à créer une 
image figée, presque autoritaire, de la beauté. 
Au Moyen Âge, les traités de conseils médico-sexuels, traduits ou imités de 
l'arabe, donnent une définition claire de la beauté féminine parfaite. Dans le peu connu 
Speculum al ioder, ouvrage catalan anonyme de la fin du XIVe ou du début du XVe siècle, 
on indique les qualités qui rendent une femme sexuellement attrayante 92. TI est 
91 G. Mathieu-Castellani, introduction à Éros baroque, op. cit., p. 20-23, et Les Thèmes amoureux dans la 
poésiefrançaise 1570-1600, op. cit., p. 128-137. 
92 Le Kamasutra catalan.' Le Miroir du foutre [Speculum alfoder], Patrick Gifreu (trad.), Monaco, Éditions 
du Rocher, coll. « Anatolia », 2000, p. 66. 
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indispensable qu'elle ait quatre parties du corps d'une grande noirceur: les cheveux, les 
sourcils, les cils et les yeux ; quatre parties colorées: les joues, la langue, les gencives et 
1 
les lèvres; quatre très grandes: le front, les yeux, les seins et les fesses; etc. En tout, huit 
attributs, chacun distribué sur quatre parties, composent la physionomie de la femme 
idéale. L'énumération par ensembles se retrouve en France dans la poésie gaillarde du 
XVe siècle. Un «Biau diet pour les dames» présente vingt qualités qui doivent se 
retrouver chacune sur trois parties du COrps93. Ces « vingt trois beaultés que femme belle / 
Doit avoir» sont trois parties courtes (les seins, les fesses, les talons), trois larges (entre 
les yeux, entre les seins, entre les reins), trois petites (les oreilles, la bouche, les pieds), 
etc. 
Les trattati d'amore de la Renaissance opèrent eux aussi une codification de la 
beauté féminine, qui n'est pas nécessairement érotiql:le. Le dénpmbrement y est moins 
1 
strict, les attributs changent, mais la beauté demeure quelque chose d'objectif - existant 
indépendamment de l'observateur, fixé selon des critères absolus - et de conventionnel, 
étant également détaillée dans de nombreux traités d'art, ouvrages philosophiques, livres 
de recettes, manuels de civilité et hommages poétiques. L'un des traités les plus connus 
est le Dialogo delle bellezze delle donne (1548) d'Agnolo Firenzuola, dans lequel 
l'auteur dresse l'inventaire de tout ce qui fait une femme belle: proportion, lignes, 
couleurs, mais aussi charmes mondains, parure, maquillage, regards séduisants, etc.94 
En France, parallèlement aux livres d'éducation destinés aux femmes et aux livres 
de recettes cosmétiques95, on trouve, dans la poésie amoureuse, plusieurs descriptions de 
la beauté féminine. Encore ici, le ton adopté est catégorique : nulle hésitation sur ce qui 
convient à une belle dame. Ainsi, Ronsard, dès son premier poème publié, en 1547, 
inventorie les «beautez qu'il voudrait en s'amie» : taille droite, petit pied, dent d'ivoire, 
93 Le Parnasse satyrique du quinzième siècle: anthologie de pièces libres, LXXVIII, Marcel Schwob (éd.), 
Genève, Slatkine Reprints, 1969 (Paris, 1905), p. 158-159. 
94 Voir D. Beecher, «La beauté physique, le désir érotique », art. cit., p. 32-33. 
95 Voir les ouvrages cités par Colette H. Winn dans son article «La beauté des femmes vue par elles-
mêmes », Carrefour, vol. 17, nO 2 (<< Le beau au temps de la Renaissance »), 1995, p. 62-63, n. 3. Sur les 
livres italiens de recettes cosmétiques et les critères de beauté qu'ils promeuvent, voir Marie-Claude Phan, 
«'A faire belle', à faire femme ou la parure du visage dans l'Italie des xV" et XVr siècles », 
Communications, n° 46 (<< Parure, pudeur, étiquette »), 1987, p. 67-78. 
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haleine parfumée, lèvres vermeilles etc.96 Ces énumérations ont souvent pour cadre un 
échange entre deux hommes: le portrait de la beauté féminine est cerné par la connivence 
1 
masculine, l'objectivation de la femme assurant une amitié plus étroite entre les mâles. 
Dans l'ode de Ronsard, le poète s'adresse à un autre poète. Ailleurs, il s'adresse à un 
peintre, l'art poétique et l'art pictural concourant à donner une image figée de la femme97. 
Ce caractère programmatique s'applique, au xvf siècle, entre autres dans la 
poésie, à n'importe quelle sorte de beauté, qu'elle suscite chez l'observateur un attrait 
chamel ou non. La beauté est toujours considérée selon une perspective essentialiste : est 
belle la femme chez laquelle on retrouve un nombre donné d'attributs précis, attributs 
constituant des réalités distinctes belles en elles-mêmes. TI faut cependant apporter deux 
nuances à cette règle. La première consiste à tenir compte d'une exception, assez rare au 
demeurant. Ce sont les cas où l'effet de séduction ressenti par l'amant est purement 
1 
subjectif. La beauté n'est alors pas un concept indépendant, mais naît uniquement dans 
l'esprit de celui qui regarde. Les critères objectifs n'importent plus; seule compte 
l'attitude de l'observateur, par laquelle advient la beauté. C'est ce qu'avance le locuteur 
d'une épigramme de Marot, dans le but de convaincre une dame de l'aimer: 
Quand je vous ayme ardantement, 
Vostre beaulté toute aultre efface : 
Quand je vous ayme froidement 
Vostre beaulté fond, comme glace98• 
La femme a donc tout avantage à répondre à ses avances, car, dans le cas contraire, sa 
beauté s'en ira avec l'amour que lui porte le poète. 
Sur un ton plus libre, le locuteur d'une odelette de Belleau prétend que «toute 
garce [lui] est bonne99. » Le carpe diem qu'il énonce commence par une exhortation à 
souper, à rire et à boire du bon vin. On sort ensuite la couronne de laurier et la guitare, 
ajoutant la musique, le chant et la danse aux plaisirs de la table. Enfin, puisque les 
96 P. de Ronsard, Les Odes, II, 40 (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 944-
945. 
97 P. de Ronsard, Les Meslanges (1555), III, «Elegie à Janet peintre du Roi », dans Les Amours, op. cit., 
p. 158-163. 
98 C. Marot, Les Epigrammes, second livre, XXVI, « A une, qui faisoit la longue », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 257. 
99 J.-A. de Baïf, 1/1. livre des Passetems, « À Guillaume de Gennes », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., 
p.335. 
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hommes, selon le mot d'Horace, n'ont aucun plaisir sans l'amour, chacun des participants 
mâles se choisit une compagne. Tahureau embrasse sa Marie à longs traits devant 
l'assistance et on donne Charlotte à Panjas. Le locuteur, lui, demande simplement qu'on 
lui donne la première « garce» qu'on trouvera. Car peu lui importe le teint blanc ou brun, 
qu'elle soit grassette ou grêle. Tout ce qu'il faut est qu'elle ait «tant soit peu de grace » 
et qu'il puisse lui faire fête dans un lit parfumé, pour célébrer leur jeunesse. Les critères 
de beauté traditionnels sont donc de peu de poids face au plaisir sensuel. Les débats 
habituels entre le teint pâle ou foncé et entre la grosseur ou la maigreur sont transcendés 
par le désir du poète de profiter du moment présent. 
Une autre dispute typique, celle sur la longueur des vits, est mise en scène dans un 
rondeau de Mellin de Saint-Gelais. Un soir, une femme demande à trois amies de quelle 
taille sont les meilleurs vits. La maigrelette répond qu'ils sont tous bons. La deuxième dit 
qu'un vit moyen est parfait. La troisième, que le grand et gros porte ses coups plus 
directement. Finalement, devant ces avis contradictoires, la dame conclut que, pour une 
femme qui aime, «un vit d'amy la contente et bien traicte 1 La nuit1oo. » Tout membre 
viril, de quelque longueur qu'il soit, satisfait l'amante, pourvu que ce soit celui de l'ami 
de cœur. Toutefois, ces cas où la beauté ne repose sur aucune règle définie ne sont pas 
monnaie courante. 
La deuxième nuance à apporter consiste à distinguer la manière dont on conçoit 
véritablement la beauté du discours tenu sur elle. En effet, si les poètes du XVr siècle 
français prennent un ton directif dans les portraits qu'ils tracent ou qu'ils demandent de 
tracer, ils ne reconnaissent pourtant jamais que la beauté qu'ils valorisent est artificielle et 
repose sur des conventions. Elle est plutôt vue comme fondée en nature, naissant par elle-
même sans application ou soin laborieux. Un tel discours passe entre autres par le mépris 
du maquillagelOl • La beauté, même si elle est en réalité codifiée, est proclamée naturelle, 
100 Mellin de Saint-Gelais, Rondeaux, 17, dans Œuvres poétiques françaises, t. I, Donald Stone, Jr. (éd.), 
Paris, Société des textes français modernes, 1993, p. 276. 
lOI Colette H. Winn note une semblable méfiance devant les parures, dans la France du XVr siècle, 
méfiance énoncée dans les manuels de civilité, dans les ouvrages moraux ou religieux, comme dans les 
Essais de Montaigne (voir «La beauté des dames vue par elles-mêmes », art. cit., p. 53 et p. 64, n. 14). En 
ce sens, le discours médical concorde avec tous ces discours: les physiologistes condamnent eux aussi 
l'usage des fards et des parures, pour des raisons médicales (les fards abîment la peau), mais surtout pour 
des raisons morales (voir Évelyne Berriot-Salvadore, Un corps, un destin.' lafemme dans la médecine de la 
Renaissance, Paris, Champion, 1993, p. 95-105). De même, Jean Bouchet recommande aux jeunes filles de 
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nullement due à l'artifice. Les parures et les fards sont donc très peu prisés. Ronsard 
résume à merveille ce principe fondamental de l'esthétique renaissante: «La femme 
laide est belle d'artifice, / La femme belle 1 est belle sans du fard 102. » Dans un autre 
poème, il oppose en un système binaire «les pompes» à « la pure simpiesse103 ». D'un 
côté, on retrouve les fards, les riches habits pesants d'ornements, la femme mariée et 
mère de famille, la rose fanée du soir et une bouche féminine «souillée» par la 
moustache d'un vieux mari ; de l'autre, on trouve l'humilité, la simplicité, la «peu caute 
jeunesse / D'une vierge [ ... ] en la fleur de ses ans », un «bouton vermeil entre-esc1os au 
matin », un «corps de jeunesse en son printemps fleury », une jeune bouche et un baiser 
enfantin. On voit que le poète lie, en un ensemble euphorique, le naturel, la jeunesse, la 
petitesse, les fleurs et l'érotisme. La beauté naturelle est donc la seule appropriée à un 
type d'amour plus «naturel» lui aussi104• 
Cependant, la prétention au naturel est contredite par la pratique des poètes. En 
général, la beauté telle que la dépeint la poésie renvoie toujours, explicitement ou non, à 
un code accepté et reconnu par la culture de l'auteur et des lecteurs. Sa construction 
textuelle nécessite, en conséquence, un certain nombre de procédés destinés à mettre en 
valeur son caractère conventionnel. Cela est vrai pour la beauté la plus désincarnée, 
comme pour celle qui s'offre aux étreintes et aux caresses. Dans son étude sur le corpus 
érographique, Gaëtan Brulotte identifie quatre procédés stylistiques mis en œuvre pour 
décrire la beauté érotique. Pour chacun de ces procédés, il souligne combien le type de 
beauté ainsi constitué ressortit à un modèle fixe. Les différentes façons d'agencer par 
l'écrit un beau corps érotique ont toujours pour effet de rattacher celui-ci à un paradigme 
esthétique et moral préexistant, ayant souvent pour but d'idéaliser la beauté, même la 
se garder des « habitz dissoluz » : «Ne vous fardez, car fard n'est chose belle / Contentez vous de beaulté 
naturelle» (Jean Bouchet, Epistres morales, l, 10, «Epistre de l'acteur aux pucelles et filles a marier, ou il 
est traicté des bonnes conditions qu'elle [sic] doyvent avoir », dans Epistres morales et familieres du 
Traverseur, Jennifer Beard (éd.), East Ardsley, S. R. Publishers, 1969, f 27 vo, col. 2). 
102 P. de Ronsard, Sonets et Madrigals pour Astrée, VII, dans Les Amours, op. cit., p. 376, Y. 13-14. 
\03 P. de Ronsard, Les Amours diverses, XXXVII, dans Les Amours, op. cit., p. 473. 
104 Les artifices peuvent aussi être associés à l'érotisme, mais à un érotisme outré et lascif, fruit de la 
paresse, et à une séduction feinte et forcée. Ainsi, écrit Ronsard, la quenouille ne viendra jamais dans les 
mains de la pucelle oisive, qui perd sa journée à s'attifer avec sa perruque, à se regarder dans le miroir et à 
se maquiller dans le but d'attirer les regards (Second livre des Meslanges (1559), XIX, «La quenoille », 
dans Les Amours, op. cit., p. 273, v. 9-12). 
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plus charnelle. Les quatre principes relevés par Brulotte sont tout à fait pertinents dans 
l'étude de la beauté érotique au xvf siècle et correspondent largement aux pratiques des 
poètes de l'époque. 
La première technique est la tautologie. Elle consiste simplement à dire que telle 
partie du corps est belle, que telle autre est charmante et telle autre, gracieuse. On ne dit 
rien de plus que ce qu'on sait déjà: la belle femme est belle. Elle a un « beau chef» fait 
par «le Ciel des beautez donneur» et « [son] front est beau, [ses] yeux sont beaux105 ». 
Brulotte distingue plusieurs effets découlant de ce type de représentation de la beauté 
physique. L'un de ces effets est qu'il «entoure [ ... ] la beauté de conservatisme106• » La 
tautologie, affirmation close sur elle-même, impose une vision figée, et même autoritaire, 
de la beauté. Nul besoin d'expliquer ce qui est attrayant et pourquoi cela plaît: la beauté 
se suffit à elle-même. TI s'agit d'affirmer le canon en lui donnant rapparence d'une vérité 
1 
en soi, sur laquelle ne peuvent avoir prise ni la contradiction ni la remise en cause. Ce 
principe revient à mettre la beauté à l'abri du changement en la retirant du domaine 
physique. À ce propos, un autre effet identifié par Brulotte est que la tautologie « consiste 
à irréaliser le corps évoqué. [Elle] le soustrait à la représentation et lui confère des 
dimensions théophaniques: l'objet devient une sorte de figure indéfinissable 107. » Ne 
parler que de « beaux cheveux », de «jolie bouche» permet en quelque sorte de dégager 
le corps de la contingence. En ne le référant qu'à lui-même et à sa propre beauté, on lui 
confère une sorte de transcendance qui tend à le figer et à lui donner une aura 
d'intouchabilité. 
Le deuxième procédé utilisé pour décrire la beauté est la singularisation. TI repose 
sur les figures d'amplification, faisant de la beauté quelque chose d'exceptionnel et 
d'incomparable. «Tetin plus beau que nulle chose », écrit Marot dans son Blason. Ce 
procédé transforme la partie du corps en un objet précieux du fait de sa rareté. TI prête au 
corps le caractère du sans pareil, de l'unique. Selon un mouvement que l'on retrouve 
fréquemment dans les blasons, le beau corps ou le fragment anatomique est placé au 
sommet d'un édifice hiérarchique, dominant tous les autres. Sa position le rend 
105 P. de Ronsard, Les Odes, II, 8, dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., p. 693, v. 7-8, 14. 
106 G. Brulatte, Œuvres de chair, op. cit., p. 72. 
107 Ibid., p. 71. 
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incommensurable, le faisant échapper aux critères esthétiques communs. Souvent, le 
procédé de singularisation s'adjoint le topos de l'indescriptible pour accentuer 
l'excellence de la beauté décrite: nul ne pourrait arriver à l'exprimer dans toute sa 
perfection. 
C'est ainsi que la beauté superlative des tétons est affirmée par une série 
d'enchérissements: «l'œil ne peut rien voir de plus doux» et leur bouton surpasse, en 
forme et en couleur, le bouton incarnat de la rose naissante108• Leurs appas valent plus 
que ceux du beau tétin célébré par Marot et ce dernier serait bien loué par l'auteur s'il 
arrivait à en chanter toute la gloire. Grand défi! Le poète met en garde celui qui oserait 
s'atteler à une tâche aussi colossale: «Faible mortel, renonce à chanter leur empire; / 
Tout l'Olympe assemblé n'y pourroit pas suffire ». Il s'agit bel et bien d'un «chef-
d'œuvre de l'amour », de «tétons des Dieux »! 
Comme dans le cas de la tautologie, le superlatif irréalise le corps érotique: «le 
corps parfait bascule dans un ciel où il perd tout attribut, il se retire dans un lieu qui fait 
échec au langage, il tend vers l' irreprésentable. [ ... ] La beauté devient un processus 
d'idéalisation qui rapproche le corps beau d'une divinitë09• » La technique du comble a 
pour effet d'immobiliser la beauté en un endroit d'où elle ne peut être détrônée. Encore 
une fois, elle échappe à la contestation, et la norme rigide qu'elle représente est 
réaffirmée sans remise en cause possible. 
Les deux procédés que nous venons d'examiner ont tous deux pour fonction 
d'idéaliser le beau corps. Le but d'un tel mode de représentation est notamment de rendre 
indiscutable la beauté proclamée par le poème. Alors qu'on aurait pu s'attendre à ce que 
le corps érotique soit plus «chamel », il apparaît que les formules utilisées pour en 
décrire la beauté tendent à le rendre aussi désincarné que le corps amoureux. En effet, 
dans les poèmes du XVr siècle, le corps objet d'amour est presque toujours décrit 
comme idéal. Quintessence de la beauté, il provient des cieux, ayant été formé par une ou 
des divinités qui l'ont pourvu des attraits les plus désirables. Il a donc une valeur 
exemplaire. Une telle vision du beau corps repose en bonne partie, mais pas entièrement, 
sur la tradition néoplatonicienne. Elle est présente, par exemple, chez Ronsard, des 
108 M. Guichard, Blason des tétons, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 61. 
109 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 74-75. 
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premières Amours jusqu'aux Sonets pour Hélène. Selon cette conception, un modèle 
parfait, quand ce n'est pas l'Idée platonicienne elle-même, a servi à tracer la physionomie 
1 
de la femme aimée. Les dieux ont alors envoyé cet émissaire céleste pour favoriser ce bas 
monde. La présence du beau corps agit à la manière d'une théophanie, apportant lumière, 
beauté et perfection avec lui. Le corps érotique, quant à lui, est généralement présenté 
dans une lumière semblable. À la fois présent et absent, il s'offre au contact physique, il 
éveille un désir de proximité charnelle, mais sa beauté le rend en même temps évanescent, 
presque immatériel. 
Le troisième procédé identifié par Brulotte contribue lui aussi à idéaliser le corps 
érotique, en le rendant néanmoins plus accessible, moins incomparable. TI s'agit 
justement de la comparaison. Nous l'avons déjà étudiée lorsque nous avons présenté les 
deux registres métaphoriques principaux, luxueux et rustiques, permettant de créer une 
image poétique du corps de la dame. Cependant, il existe un autre type de comparaison, 
moins courant mais révélateur de la sublimation que l'on désire exercer sur le corps 
aimé: la référence à un modèle mythologique. Le topos est attesté dans la poésie 
amoureuse: les dieux ont contribué à former la dame, chacun lui offrant ce qu'il avait de 
mieux. Un sonnet de Baïf reprend ce motif, en lui donnant toutefois un sens érotique. 
Dans ce cas, ce sont uniquement les déesses qui ont mis en Méline ce que chacune d'elles 
avait de meilleur. Tout ce qui compose la dame provient donc des cieux: elle a les yeux 
de Junon, les cheveux d'Aurore, la langue de Péitho, la poitrine de Vénus, les doigts de 
Pallas et les pieds de Thétis. Le poème se conclut sur une déclinaison de la linea amoris 
classique: heureux qui peut voir le corps d'une telle dame, plus heureux celui qui devise 
avec elle, celui qui la baise est demi-dieu et «celuy est Dieu qui nu-à-nù [l]'embrasse» 
(v. 14)110. 
À l'idéalisation du corps désiré, la comparaison mythologique ajoute la référence 
culturelle. Le corps beau est tel parce qu'il rappelle les divinités des Anciens, ce qui lui 
confère la valeur d'un archétype. La comparaison avec les dieux gréco-latins cristallise ce 
qui est déjà présent dans les comparaisons avec des substances: la beauté du corps doit 
110 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Premier livre, «Tu as les yeux », dans Euvres en rime, 1. 1, op. cit., 
p.23. Un poème de Pierre le Loyer adopte exactement la même construction: comparaisons 
mythologiques, énumération de quatre étapes de l'amour (vue, ouïe, baiser, coït) et pointe sensuelle avec 
comparaison de l'amant à un dieu (<< Ma Flore, vous avez », dans Éros baroque, op. cit., p. 145). 
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toujours être sanctionnée par un modèle antérieur, métaphores littéraires convenues ou 
références à un panthéon connu. L'effet est toujours le même: rendre parfaite la beauté et 
1 
confirmer sa valeur inhérente. Bref, la rendre indiscutable. 
Le comparant renvoie à une idéalité, mais aussi à une antériorité culturelle qui est également 
en l'occurrence une autorité: cette sécurité archaïque fonde peut-être la sûreté du code, mais 
laisse, tout compte fait, le comparé vide. Le corps n'est donc toujours que la répli~ue d'un 
modèle connu. [ ... ] [C'est] confirmer le caractère conservateur de la beauté physique Il. 
Le quatrième et dernier procédé pour décrire une beauté érotique est celui sur 
lequel nous nous attarderons le plus, car il nous semble le plus important dans la 
construction textuelle d'un beau corps au xvf siècle. TI s'agit de la connotation. Par ce 
procédé, certains traits physiques se voient prêter un caractère attrayant parce qu'ils 
renvoient à des critères de beauté implicites acceptés par une culture donnée: 
La perfection glorifiée des détails renvoie inévitablement à un 'P0dèle commun sous-jacent. 
Des qualificatifs stéréotypés [ ... ], pour signifier la beauté, affichent une certaine neutralité 
descriptive et tendent à s'effacer au profit de leur connotation: ils s'indexent sur le code plus 
ou moins élaboré qu'une époque ou qu'une culture associent à la beauté. Celle-ci relève donc, 
en bonne partie, d'un discours social qui, à tel moment, en standardisant les types de corps 
qu'il nous persuade d'aimer et en déterminant son corpus de signes désirables, élabore un 
certain panurgisme esthétique ll2 . 
Le procédé stylistique de la connotation est important par sa fréquence. Surtout, 
c'est le seul qui permet de connaître avec exactitude à quoi ressemble un corps érotique 
au xvf siècle, car dire qu'un beau corps est attrayant, sans pareil, ou digne de Vénus, ce 
n'est pas dire en quoi, précisément, pour l'auteur comme pour les lecteurs, ses traits, ses 
formes, ses signes en font un corps qui suscite l'attrait érotique. Les techniques de la 
tautologie, de la singularisation et de la comparaison sont surtout utiles pour comprendre 
quelle conception est à la base de la représentation de la beauté, principe conventionnel, 
normatif, canonique, que l'on veut indiscutable, abstrait, cautionné par un système 
culturel fondé sur la tradition, c'est-à-dire sur la répétition d'éléments connus ou 
considérés comme supérieurs. Seule la connotation, la plus «incarnée» des techniques, 
use d'éléments concrets pour décrire la beauté. Ainsi, ce que nous cherchons à isoler, ce 
sont les caractéristiques qui, une fois appliquées à un corps, le rendent beau et désirable 
physiquement dans l'épistémè du xvf siècle. 
III G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 74. 
112 Ibid., p. 72-73. 
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Ces caractéristiques sont au nombre de quatre : le blanc, le rond, le dur et le lisse. 
Le corps, lorsqu'il est engagé dans une relation charnelle, est le plus souvent décrit selon 
ces quatre caractères. Chacun connote la beauté et, considérés ensemble, ils constituent la 
physionomie typique d'un corps érotique à la Renaissance. lis sont parfois exprimés tels 
quels - on vante alors le «beau tétin rond» ou la « cuisse ferme» -, mais souvent, il 
arrive qu'ils ne soient présents dans le texte que par le biais de métaphores. Par exemple, 
dire d'un sein qu'il est une groseille ou qu'il est d'ivoire, c'est dire qu'il est rond et lisse 
ou blanc et dur. Ce constat met en relief le lien très fort qui unit connotation et 
comparaison dans la construction de la beauté au xv:f siècle : le corps beau est souvent 
un corps « ouvert» et vice versa. 
La noblesse de la couleur blanche est sans cesse célébrée dans les poèmes 
amoureux. Le blanc est appliqué au corps à coups de nombreuses métaphores: le lait, le 
lys, l'ivoire, la neige, les perles, etc. li est souvent associé à la couleur rose, alliance qui 
crée une forte évocation érotique à l'époque : 
Ma petite Nymphe Macée, 
Plus blanche qu'yvoire taillé, 
Plus blanche que neige amassée, 
Plus blanche que du laict caillé, 
Ton beau teint resemble les lis 
A vecque les roses cueillis. 
[ ... ] 
Monstre moy ta rose nouvelle, 
Je di ton sein d'ivoire blancll3 . 
L'insistance sur la beauté de la couleur blanche se fait par la reprise de l'adjectif, mais 
également par la variation des comparants et par l'utilisation répétée du superlatif. 
L'ajout de la teinte rosée introduit une suggestion sensuelle qui mène presque à une 
confusion entre les deux coloris: la fleur est comme l'ivoire, le sein est aussi bien rose 
que blanc. 
Si le teint blanc connote si bien la beauté, c'est qu'il a une signification sociale 
précise. En effet, il correspond à plusieurs des valeurs que l'on considère l'apanage de la 
femme1l4• Ainsi, il est l'emblème d'une des vertus féminines fondamentales: la virginité 
113 P. de Ronsard, Les Odes, II, 8, dans Œuvres complètes, t. I, op. cit., p. 693-694, v. 1-6 et 27-28. 
114 Voir M.-Cl. Phan, «'À faire belle', à faire femme », art. cit., p. 73-74, dont nous nous inspirons 
largement pour ce paragraphe. 
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pour la jeune fille, la chasteté pour la femme mariée. Le teint pâle donne aussi à voir une 
beauté qui correspond absolument à la nature de la femme, passive et froide. Surtout, il 
1 
caractérise la femme qui a le privilège de rester à l'intérieur de la maison, à l'abri des 
rayons du soleil qui donnent un teint sombre aux femmes des classes plus démunies, 
forcées de travailler dehors. Ainsi, la blancheur est « la couleur de celle dont la place se 
trouve à la maison alors que l'extérieur est le territoire de l'homme. [ ... ] Synonyme de 
jeunesse, de fraîcheur, le teint blanc exprime aussi un certain état. TI dit le rang, la fortune 
et leur corollaire d'oisiveté ou du moins d'aisance115 ». 
En outre, au xvf siècle, on prête à la couleur blanche une supériorité sur les 
autres couleurs: celle d'être la plus simple, la plus authentique de toutes 116. La 
prédilection pour le blanc s'explique parce qu'il exprime une beauté naturelle, libre de 
tout artifice. En ce sens, il s'harmonise tout à fait avec le type pe beauté féminine que 
1 
1 
valorise le discours des poètes. Un cartel écrit par Ronsard pour Henri III démontre que le 
blanc symbolise à la fois la noblesse, la fermeté et la simplicité117. Dans ce poème, le roi, 
empruntant les mots de Ronsard, s'adresse à une dame en exhibant son habit blanc, 
couleur, dit-il, qui montre clairement la pureté de son âme et la fidélité de son amour. 
Porte qui veut le rouge, le jaune ou le vert: ces teintes sont déplaisantes «d'autant / 
Qu'un teint fardé leurs beautez a souillées» (v. 16-17). S'ensuit, dans le poème, une 
opposition entre le blanc et les autres couleurs. Celles-ci étant nécessairement faites 
d'une «mesleure » (v. 22), le blanc les surpasse puisqu'il est simple. Cette simplicité lui 
donne sa perfection, qui s'oppose aux mélanges artificiels. Ce n'est qu'en « tombant de 
sa simple nature» (v. 25) que le blanc adopte diverses teintes et, ce faisant, se trouve 
corrompu. Cette mutation lui fait perdre sa beauté et l'éloigne de sa perfection originelle. 
C'est pourtant dans une telle dégradation que réside la toute-puissance du blanc. En effet, 
lui seul a le pouvoir de recevoir les autres couleurs et de changer de forme à son gré, 
tandis qu'elles ne pourront jamais «retourner en une blanche essence» (v. 38). Le cartel 
115 Ibid., p. 73-74. 
116 C'est déjà le cas au xv<' siècle: «la blanche couleur segnifie en amours netteté et purté, et par 
consequant chasteté et honesteté toute. Et ce n'est pas sans cause, car tout aussi que la blanche col our, pour 
ce qu'elle participe en lumiere et en clarté plus que nulle des autres, ne peut souffrir tache ne ordure en ly » 
(Évrart de Conty, Le Livre des eschez amoureux moralisés, op. cit., p. 619). 
1I7 P. de Ronsard, Les Mascarades, Combats et Cartels, «Cartel pour le Roy Henry III », dans Œuvres 
complètes, t. II, op. cit., p. 260-261. 
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se termine sur une célébration de la couleur blanche, associée explicitement avec la 
beauté, contemplée à l'échelle du cosmos: 
Le Ciel est blanc, la lune, et le flambeau 1 
Du grand Soleil pour estre blanc, est beau: 
Pour estre blanche est belle la lumiere : 
La couleur blanche est tousjours la premiere. 
(v. 39-42) 
Le blanc connote bien la beauté, mais il acquiert sa supériorité grâce à une série d'autres 
associations. TI n'a pas uniquement une valeur esthétique; il en a aussi une symbolique. TI 
rappelle la parfaite magnificence de l'univers à travers ses astres et sa lumière. TI 
représente la perfection essentielle, le bien suprême, dans un schéma qui n'est pas sans 
résonances métaphysiques1l8. TI signifie la loyauté en amour, contraire à l'inconstance. TI 
évoque l'aisance de la nature par opposition aux fards,et aux artifices. TI joint la pureté à 
: 
l'élégance et éloigne celle-ci de la souillure. Pour toutes ces raisons, la couleur blanche 
est « tousjours la premiere », elle est « parfaite [et] louable» (v. 33). TI suffira ensuite de 
lui adjoindre une touche de rose pour infuser sa beauté parfaite dans le monde de 
l'érotisme. 
Deuxièmement, le corps érotique est rond. On vante souvent la belle grosseur 
replète de telle ou telle partie du corps. Ainsi, la cuisse est louangée parce qu'elle est 
« rebondie », « refaicte et bien planiere », « point heronniere », « friande et rondel 19 ». Le 
poète peut même retrouver la rondeur de manière obsessive sur tout le corps de l'aimée, 
de la tête aux pieds. Chez Méline, amante de Baïf, le front est « rond en son relief uny », 
la poitrine grassette est «d'albastre en large arondi », le flanc «en rondeur s'esleve 
blanc », les cuisses «semblent faites au tour », les hanches ont un «bien arondy 
contour », les genoux sont deux colonnes et le corps s'achève par deux mollets rondelets 
posés «sur deux rondelets talons 120 »! Du sommet de la tête à la base du corps, en 
passant par la poitrine et par l'abdomen, le rond revient de manière hypnotique, comme 
118 Françoise Joukovsky rappelle que « selon le traité Du Sage de Ch. de Bovelles, [les couleurs] sont à 
interpréter en fonction de la hiérarchie qui régit le cosmos. Le blanc symbolise l'être divin vu par l'ange, 
qui seul peut contempler Dieu» (Le Bel Objet, op. cit., p. 192). 
119 Le Lieur, Blason de la Cuisse, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f E5 va. 
120 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Dieu gard le bois », dans Euvres en rime, t. I, op. cit., 
p.65-66. 
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pour modeler la physionomie de la femme selon un modèle éminemment désirable. 
Appliqué sur le corps féminin, il rend celui-ci aussitôt attrayant. 
De plus, le potelé a une valeur érotique en lui-même. Par sa simple présence sur le 
corps, il induit chez l'observateur un désir de contact chamel. Par exemple, le locuteur 
d'une ode de Ronsard, énumérant les attraits que sa maîtresse d'élection devrait 
présenter, parle d'un «estomac plein », c'est-à-dire d'une poitrine replète, d'une «jambe 
de bon tour 1 Pleine de chair tout à l'entour» et d'une «cuisse faite au Tour121 ». C'est 
une jambe, dit-il, «que par souhait on tasteroit» et c'est un sein «qui les Dieux 
tenteroit ». La rondeur, peut-être par sa courbe harmonieuse, attire la paume de la main. 
C'est ainsi que le locuteur de la première Folastrie, comparant les mérites 
respectifs de la pucelle grasse et de la maigre, déclare que ce qui 1'« epoint » par-dessus 
tout est 
Un grasselet enbonpoint, 
Une fesse rebondie, 
Une poitrine arondie 
En deux monteletz bossus 
Où l'on dorrniroit dessus122• 
Corps rondelet extrêmement suggestif, qui invite au repos. Au contraire, la maigrelette 
est beaucoup moins plaisante. D'une part, son flanc, sa cuisse et sa hanche ne sont pas 
aussi blancs que ceux de la grassette. D'autre part, elle est moins bien portante: 
Le rempart de sa foçette 
N'a l'enflure si grossette, 
Ny son ventrelet n'est pas 
Si rebondi ne si gras: 
Si bien, que quand je la perse 
Je sen les dentz d'une herse 123• 
121 P. de Ronsard, Odes, II, 40 (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, t. I, op. cit., p. 944, 
v.21-25. 
122 P. de Ronsard, Livret de Folastries, I, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., p. Il, 
v.86-90. 
123 Ibid., p. 12, v. 107-112. On peut comparer le sexe de la maigrelette à celui, contraire, vanté dans un 
Blason du Con: «Connin grasset, sans arestes, sans os, / Priant morceau de nayfve bonté» (anonyme, 
Blason du Con, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin, op. cit., f D rO). 
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Au confort procuré par le corps douillet de la pucelle grasse s'oppose la douleur de 
pénétrer la maigre. Par conséquent, un corps rondelet, en plus de sa qualité esthétique, 
présente des avantages purement sensuels. 
Cet aspect dodu du corps connote la plénitude charnelle de la beauté. La femme 
avec des rondeurs est la femme contentée, bien nourrie. Sa physionomie suggère la 
satisfaction physique. Elle est « replète» au sens étymologique, c'est-à-dire remplie; il 
ne lui manque rien et sa vue - sans parler de sa proximité corporelle - est donc 
réconfortante. La rondeur correspond à «l' enbonpoint » prisé par les poètes du xvf 
siècle: non pas corpulence indésirable, mais signe d'un «bon point », d'une bonne santé. 
L'adjectif «refaict », rencontré à propos de la cuisse et utilisé par Marot à propos du sein, 
a le même sens: il suggère le bon état physique et a en outre un lien étymologique qui le 
rapproche de la notion d'alimentation (comme les mots «réfectoire» ou «réfection »)124. 
1 
Enfin, le cercle représente plus que le contour du ventre comblé. li a une valeur 
symbolique de perfection et la philosophie néoplatonicienne le désigne comme la forme 
idéale. Cette perfection de la rondeur peut s'appliquer au corps aimé, lui conférant une 
beauté achevée. Belleau, commentant un poème du Septiesme livre des poèmes de 
Ronsard, note, dans l'édition de 1571 : «Tout ce qui est de plus délicat en amour tire sur 
la forme ronde, la teste, les yeux, les joues vermeilles [ ... ] les tetins, l'enflure du ventre, 
les genoux, le rond des cuisses et autres belles parties de la femme l25 ». 
Troisièmement, le corps érotique est dur, surtout par le biais des métaphores 
minérales (ivoire, marbre, corail, etc.). La fermeté est toujours recherchée, surtout en ce 
qui concerne le sein ; à l'inverse, la laideur est souvent décrite par la flaccidité, la 
mollesse, notamment en ce qui a trait au sexe de la femme. Cette dichotomie dépend 
directement de l'opposition entre jeunesse et vieillesse: les poètes recherchant toujours 
une maîtresse peu âgée, le corps idéal qu'ils imaginent est ferme. C'est un corps encore 
proche de sa forme originelle, dont la silhouette ne s'est pas relâchée sous les assauts du 
temps. Les protagonistes d'un Dialogue de Marot trouvent un avantage purement sensuel 
à la fermeté du corps. Le premier disant de sa maîtresse qu'« elle est par le corps bien 
124 Voir L. K. Donaldson-Evans, «Le Blason du beau tetin : une relecture », dans Clément Marot.' « Prince 
des poëtesfrançois» 1496-1996, op. cit., p. 649. 
125 Cité dans P. de Ronsard, Les Amours, op. cit., p. 687, n. 6. 
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plus dure / Que n'est le pommeau d'une dague », le second répond: «C'est signe, qu'elle 
est bonne bague », c'est-à-dire qu'elle serre bien126• 
1 
Il est à noter que, parallèlement au dur, on rencontre souvent le mou comme 
attribut féminin. Tout ce qui relève de la grosseur du corps, de sa rondeur est, jusqu'à un 
certain point, mou également. Mais l'attrait pour le moelleux, pour le souple peut aussi 
s'exprimer explicitement. Ainsi, Marot écrit que le tétin le plus agréable est celui contre 
lequel on peut heurter du nez sans se faire mal 127 • De même, Baïf vante chez Méline « ces 
jarrets et ces genoux / Douillets, grasselets, et mouls128 ». Sans nul doute, on peut voir là 
une contradiction, la perfection du dur se voyant concurrencée par l'imaginaire du 
confort, de la corpulence. Cependant, il est aussi possible de trouver une complémentarité 
entre ces deux caractères, car le dur et le mou renvoient tous deux au lisse. Chacun d'eux 
s'oppose au rugueux et exhibe, à sa manière, une absence d'aspér~té. 
1 
En effet, en dernier lieu, le corps érotique est lisse, ce qui découle aussi des 
métaphores minérales. Selon Françoise J oukovsky, les poètes de la Pléiade sont 
particulièrement sensibles à l'imaginaire du toucher dans leurs descriptions de la nature, 
recouvrant tout élément naturel d'un fini lisse, agréable au toucher. Ils sont sensibles aux 
aspérités de la surface et ne veulent pas que le contact avec la nature soit trop rude l29• En 
outre, pour les hommes de la Renaissance, la peau lisse peut, comme la rondeur et dans 
une certaine mesure la blancheur, être signe de bonne santé 130. C'est la laideur, la 
vieillesse, la maladie et le mal qui sont évoqués par les sensations du piquant, du saillant, 
126 C. Marot, Les Opuscules, «Dialogue nouveau, fort joyeulx, composé par Clement Marot », dans 
Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 46. 
127 C. Marot, Les Epigrammes, troisieme livre, LXXVIII, «Du tetin de Cataut », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 329. Cependant, ce poème doit possiblement être interprété ironiquement, 
d'autant plus que, dans le Blason du Tetin, Marot vante la «petite boulle d'ivoyre » (C. Marot, Blason du 
Tetin, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin, op. cit., f' C4 RO). 
128 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, « Dieu gard le bois », dans Euvres en rime, t. I, op. cit., 
p.66. 
129 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 93. 
130 Comme le montre ce commentaire de Ficin: «Les médecins ont démontré que l'indice d'une 
complexion bien tempérée est l'équilibre, à la fois doux et ferme, d'une chair délicate. Où il y a excès de 
chaleur, le corps est maigre et décharné; où c'est le froid qui domine, il est raide; où c'est le sec, il est dur 
et âpre; où c'est l'humidité, il est mou, flasque, inégal, déjeté. Donc une délicatesse égale et ferme du 
corps est l'indice d'un heureux dosage des quatre humeurs. » (Commentaire sur le Banquet de Platon, De 
l'Amour, V, 7, Pierre Laurens (trad.), Paris, Les Belles Lettres, coll. «Les classiques de l'humanisme », 
2002, p. 110). 
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du rugueux. On vantera ainsi le « ventre sans ride, et sans macule» ou la « cuisse qui na 
ride ne fronce 131 ». Le goût pour le lisse peut même mener à un mélange confus des 
matières, l'amant d'une odelette de Tahureau entreprenant de toucher la fesse de sa dame, 
de «tâtonn[er] le cuyr poli / De son albâtre joly132 ». Le corps érotique est parfaitement 
lustré, dépourvu de toute tache et de tout pli. Conséquemment, la beauté d'un ventre lisse 
éveille instantanément le désir érotique et provoque une réaction d'excitation presque 
physique: Ronsard dit du personnage de Laïs, allégorie de l'impudicité, qu'« une 
albastrine peau, sur son ventre estendue, / Sans rides, sans sillons, faisoit arcer la 
veue133• » 
Le lisse pourrait, jusqu'à un certain point, être promu au rang de qualité 
esthétique renaissante. En ce sens, il s'opposerait au pli baroque. Cette différence est 
particulièrement notable dans le domaine de l'art pictural et sculptural. Dans l'esprit des 
théoriciens italiens de la Renaissance (Alberti, de Vinci), le drapé doit obéir au corps 
qu'il recouvre. TI doit tomber naturellement et ne pas encombrer le mouvement. Ainsi, 
l'art des XVe et xv:f siècles s'inspire du drapé hellénique classique et du drapé 
hellénistique qui paraient les figures mythologiques féminines (Aphrodite, nymphes) de 
tissus légers et souples, et les divinités marines comme les Néréides de draperies 
mouillées 134. Les drapés plaqués et mouvants apparaissent notamment chez les graveurs 
italiens de la deuxième moitié du XVe siècle dans les représentations des Métamorphoses. 
De même, dans de nombreuses scènes mythologiques, les peintres de l'école de 
Fontainebleau revêtent leurs figures de plis étirés et animés suggérant l'élan. Règle 
générale, le pli renaissant est dépendant du corps qu'il drape. TI doit tomber simplement 
et s'effacer devant les mouvements du corps. 
Au contraire, après le Concile de Trente et avec l'impulsion qu'il donne à l'art 
religieux, le drapé se libère de la vraisemblance et acquiert une autonomie qui est 
131 Anonyme, Blason du Ventre, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin, op. cit., f' CS VO, et Le 
Lieur, Blason de la Cuisse, dans ibid., f E5 rD. 
132 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CI, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 368, v. 67-68. 
133 P. de Ronsard, Pièces attribuées, « La Bouquinade », dans Œuvres complètes, t. Il, op. cit., p. 1239, 
v.139-140. 
134 Voir F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 140-141. 
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particulièrement visible dans les scènes d'Ascension et d'Assomption l3S• L'exemple le 
plus illustre est la sainte Thérèse sculptée par le Bernin, dont le corps disparaît dans les 
plis de sa tunique. Émancipée de toute forme humaine, elle s'est réincarnée dans le tissu 
de son vêtement, que les plis infinis rendent autonome. Au tissu lisse de la Renaissance 
s'est substitué le pli libre et développé à l'infini de l'art baroque. 
Ainsi, le corps renaissant, du moins le corps érotique, n'a qu'une surface 
dépourvue de rides. n est étendu, étiré, presque sans repli. Sur ce corps uni, seul le motif 
de l'entrouvert - yeux, bouche ou sexe demi-clos -laisse deviner une certaine intériorité 
organique, mais outre cette part d'ombre, le corps érotique renaissant projette la 
blancheur. n baigne dans une lumière qui gomme toute aspérité et qui lui procure sa 
beauté. n est parfaitement apparent, ne cachant rien, et aussi parfaitement déchiffrable: 
ses passions érotiques, on l'a vu, se lisent facilement à sa surface. n se caractériserait 
donc selon l'équivalence lisse = lisible = visible. Le corps érotique renaissant montre une 
physionomie nette, manifeste et distincte. 
De plus, c'est un corps sans sexe féminin en creux. Les poètes se taisent souvent 
sur cette partie du corps et, lorsqu'elle est décrite, elle prend une apparence toute en 
extériorité. Ainsi, le Blason de la belle fille se termine sur un éloge de ce qui, devine-t-on, 
compte le plus dans la perfection de la dame \36. Son sexe est décrit à la manière d'un 
objet saillant: cambrée, la belle fille est «devant haut en[con]ée ». La description du 
sexe évoque le gros, le replet, l'abondance des chairs qui s'arrondissent et s'offrent à la 
saisie: la belle fille est encore «parmy les rains bien fournie à planté », elle a « grosse 
cuisse [et] motte à plein poing », «le ventre, épais ». Ce sexe opulent est offert comme 
un présent à l'amant seul: « sans être trop hanté », il se montre «de doux accueil» et la 
belle femme doit « le compagnon porter joyeusement », selon une métaphore équestre qui 
devient explicite dans l'envoi (<< [Prince,] Montez dessus et picquez hardiment»). 
L'ouverture du sexe doit être le plus effacée possible (<< de rebelle entrée») et sa surface, 
polie (<< barbe de frais rasée»). n se compare à des objets bombés, bouclier (<< Tenir 
135 Voir Mario Perniola, «Between Clothing and Nudity », dans Fragments for a History of the Human 
Body, t. II, Michel Feher (dir.), New York, Zone, 1989, p. 253-255. Même remarque chez Gilles Deleuze: 
« [Le baroque] se reconnaît d'abord au modèle textile tel que le suggère la matière vêtue: il faut déjà que le 
tissu, le vêtement, libère ses propres plis de leur habituelle subordination au corps fini. » (Le Pli : Leibniz et 
le baroque, Paris, Minuit, coll. «Critique », 1988, p. 164). 
136 P. Danche, Blason de la belle fille, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 112-113. 
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l'escu au besoin droitement») ou cloche (<< Et son bourdon serrer étroitement»). Enfin, 
ce sexe renflé est dépourvu de profondeur: «Je ne m'enquiers du trop ou peu profonde ». 
Si le corps érotique renaissant n'off~e presque pas d'ouverture et n'exhibe pas 
d'intériorité organique, il est aussi dépourvu de cette «conscience du corps» que Robert 
Ellrodt discerne dans la poésie de la Renaissance anglaise 137. Selon l'auteur, on peut 
attribuer deux sens au concept de « conscience du corps ». D'abord, on peut l'entendre 
comme une perception organique interne de son propre corps. On parle alors de 
cénesthésie, notion qui apparaît en Allemagne au xvnf siècle. La conscience du corps 
peut aussi désigner une certaine représentation littéraire des sensations, rapportées non 
pas aux objets extérieurs qui les causent, mais à l'expérience du sujet sentant sur laquelle 
se fixe l'attention. Cette manière de faire voir le corps serait présente dès l'Antiquité, 
dans la poésie de Sappho, par exemple, mais elle s~affirmerait surtout à la fin de la 
Renaissance, selon Ellrodt. 
Durant le Moyen Âge se constitue, à partir de saint Augustin et d'Isidore de 
Séville, un système de représentation du corps opposant la descriptio superficialis à la 
descriptio in trinseca , dans lequel la contemplation de la beauté physique doit toujours 
céder le pas à l'admiration de l'âme. Parallèlement à ce modèle moral de lecture du 
corps, la poésie épique évoque avec prédilection le corps rendu souffrant par l'héroïsme 
de la lutte. TI s'agit alors d'un corps montré de manière détachée, de l'extérieur, comme 
un spectacle. Le corps épique meurtri n'est l'objet que d'un regard à distance. Les textes 
n'offrent que peu ou pas de perception interne du corps. 
Bien que ces modèles moral et épique perdurent au xvf siècle, plusieurs poètes 
anglais tels que Spenser et Milton modifient les images typiques du corps, notamment par 
le biais des évocations sensuelles, car « n'est -ce pas à travers l'érotisme que la sensation 
[de conscience du corps] a pu se faire plus intime et plus consciente de son 
intériorité 138?» On assiste donc, avec la Renaissance anglaise, à «une évolution qui 
conduit de la représentation du corps comme un objet extérieur à cette expérience 
137 Robert Ellrodt, «Aspects de la conscience du corps dans la poésie de la Renaissance anglaise de 
Spenser à Milton », dans Les Figures du corps, Bernard Brugière, (dir.), Paris, Publications de la Sorbonne, 
coll. «Langues et langages », 1991, p. 37-49. 
138 Ibid., p. 40. 
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subjective de ses propres perceptions par le sujet sentant qui constitue une authentique 
conscience de son corps 139 ». 
L'application de ce concept de conscience interne du corps à la poésie de la 
Renaissance française, du moins au corpus concerné par l'activité charnelle, s'avère peu 
concluante. En effet, rares sont les occasions où le poète suggère par l'écrit une 
quelconque attention de l'amant ou de sa maîtresse à leurs propres sensations. 
L'imaginaire du désir ou celui du plaisir physique, comme on le verra plus loin, restent 
largement métaphoriques et laissent une faible place aux perceptions corporelles. De 
même, les descriptions du baiser, si elles font appel à des sensations élémentaires 
(imaginaire de l'eau, de l'air) qui pourraient se rapprocher d'une construction textuelle de 
perceptions plus organiques, adoptent un ton didactique et même autoritaire qui fait du 
baiser un acte décrit en bonne partie selon un point de vue éloigné. Par conséquent, il 
n'est pas risqué d'affirmer que le corps érotique renaissant est, pour une large part, 
montré comme un objet extérieur. 
Cette caractéristique n'est pas surprenante, du moins en ce qui concerne les poètes 
de la Pléiade. Françoise Joukovsky a souligné l'importance que revêt pour eux la 
manifestation de la beauté à travers la forme plastique 140. Celle-ci est le médium 
privilégié pour donner à voir de manière immédiate toutes les forces de la vie. Ce peut 
être le rythme de saisons, celui du jour et de la nuit, les divinités, les héros mythiques ou 
les nymphes. Ce peut aussi être le corps de la femme aimée, qui est l'une des meilleures 
incarnations de la beauté. Cette fusion entre beauté, forme plastique et physionomie 
féminine transforme la dame en un véritable objet. Femme-objet le plus souvent passive 
et muette, bien sûr, mais également objet esthétique. Le corps érotique est un objet d'art, 
«désir charnel et désir du beau sont donc indissociables 141 ». L'objet charnel est 
naturellement beau à voir et le portrait féminin confine à l'ekphrasis. Lumineusement 
apparent, imposant son évidence, le corps constitue une sorte de sculpture en ronde-
bosse. La forme plastique donne à voir directement la beauté et la force de la vie. Elle 
confère une apparence sensible à l'abstrait. Par le biais d'une forme esthétique 
139 Ibid., p. 49. 
140 Voir F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., chap. 1. 
141 Ibid., p. 35. 
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perceptible par la vue et invitant au toucher, la beauté, ce principe supraterrestre et idéal, 
devient accessible. Le corps érotique est inévitablement artistique et se construit tout en 
extériorité. 
Plus précisément, le corps érotique s'apparente à une statue. En effet, les quatre 
caractéristiques qui rendent un corps désirable relèvent tous de la statuaire. Comme une 
statue, la femme aimée est blanche, faite en rondeurs, d'une surface ferme et lisse. Ces 
quatre traits ont une valeur intrinsèque, mais ils renvoient également aux traits 
caractéristiques d'une œuvre d'art. Par conséquent, ce qui rend érotiquement beau un 
corps modelé par la poésie est l'appartenance de celui-ci au modèle sculptural. Pourquoi? 
Qu'apporte imaginairement la sculpture pour qu'elle en vienne à figurer l'essence de la 
beauté corporelle? Françoise Joukovsky propose trois réponses. D'abord, parce «la 
statue opère la métamorphose du mortel142 ». Ce qui n'est qu'une simple femme devient 
une déesse, ce qui n'est qu'accidents physiques devient idéal abstrait. La forme 
sculpturale prête à l'humain qui a le privilège d'être ainsi représenté un statut divin. 
Ensuite, la statue permet d'assurer la survie éternelle de l'individu. Parce qu'elle 
«symbolise une lutte de la matière et de la forme, une victoire de l'énergie sur la 
masse 143 », elle constitue une réalité presque abstraite qui dépasse la contingence du 
corps. La beauté statufiée est retirée du monde corruptible et devient inaltérable. Enfin, 
« à la Renaissance la statue fait partie des 'antiques'. Perçue comme un produit de l'art 
gréco-romain, elle replace les contemporains dans une perspective temporelle plus 
vaste », plaçant le corps sous l'autorité indiscutable des Anciens. La statue chamelle de la 
dame s'identifie à la beauté que les Grecs et les Latins avaient portée à son apogée et se 
voit en même temps cautionnée par le système culturel contemporain qui se réclame de 
cette Antiquité. 
TI faut préciser que, si la transformation statuaire confère au corps érotique 
renaissant une qualité extrêmement «objective », cette extériorité parfaite ne doit être 
interprétée ni comme une superficialité qui déroberait une vérité plus profonde ni comme 
un simulacre qui cacherait le néant sous une apparence trompeuse. Pour reprendre les 
mots de Françoise Joukovsky, si la matière et la masse s'évanouissent, c'est qu'ils sont 
142 Ibid., p. 20. 
143 Ibid., p. 21. 
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remplacés par un principe supérieur, forme abstraite ou énergie pure 144. Le modèle 
sculptural rend signifiante la surface, en la faisant correspondre à un modèle parfait, rond, 
blanc, dur et lisse. Le corps érotique n' est d~nc pas une façade qui enclot une substance 
plus précieuse ou une coquille creuse. TI est tout entier un modelé et ce n'est pas là un 
signe de manque ni de tromperie. Bien que statufié, le corps érotique ne ressemble pas à 
un corps embaumé. Son immobilité est celle de la perfection, non celle de la mort. TI est 
plus proche d'une Vénus antique dont l'albâtre se déhanche et esquisse une étreinte, que 
d'un gisant dont la pierre ne respire pas. 
L'aspect particulier du corps érotique renaissant en fait un corps étrangement 
inaccessible. Bien qu'il soit transformé en objet et rendu inerte, il n'offre pas pour autant 
une disponibilité totale. La dureté, le poli, le lisse, la rondeur créent une forme fermée sur 
elle-même, apparemment offerte mais repoussant le toucher. Si le registre métaphorique 
lui permet de s'ouvrir sur le cosmos, ce n'est toutefois pas le type de corps qu'il est facile 
d'étreindre. Ses qualités esthétiques lui confèrent une apparente autonomie, une 
indépendance qui marque sa difficulté à s'ouvrir à l'autre. En figeant la puissance de la 
beauté en une forme plastique, les poètes créent un objet perpétuellement attrayant mais 
difficilement accessible. Le beau corps érotique demeure donc toujours parfait, mais à la 
condition paradoxale qu'il soit toujours intact, qu'il se dérobe au toucher. Comme l'écrit 
Gaëtan Brulotte, le lisse est le « signe sensible de l'absence du temps [ ... ] [et] du temps 
de l'absencel45 ». 
Ce caractère intouchable du corps érotique détermine un type particulier de désir, 
un désir inassouvissable, tendu à l'extrême. L'apparence dure et lisse évoque la passivité 
mais repousse en même temps la main de l'amant. 
144 Ibid., p. 21. 
L'ébumité du corps [mot inventé par Restif de la Bretonne, d'ebumeus: «ivoire }}] est 
aussi figure de l'Impossible devant laquelle le désir peut atteindre sa forme la plus pure et 
se voir condamné à rebondir sans cesse. Le lisse définirait alors la lice bien connue où la 
convoitise se débat jusqu'à l'épuisement autour d'une surface de contact qui ne permet 
qu'un contact de surface: chair perpétuellement donnée et refusée, offerte et dérobée. Le 
poli peut donc représenter [ ... ] le corps impossédable, la beauté inaccessible, l'autre 
insaisissable 146. 
145 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 323. 
146 Ibid., p. 322. 
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L'érotisme renaissant n'a ni la gaieté insouciante des fabliaux ni la placidité apathique du 
libertinage sadien : il est travaillé par une inquiétude permanente, celle de ne pas parvenir 
à combler la distance qui le sépare du corps de la dame. Sous des dehors légers et 
gracieux, il garde toujours présent à l'esprit l'absence de l'objet convoité et la possibilité 
de ne jamais pouvoir mettre la main dessus. Le désir sensuel, chez les poètes du xvf 
siècle, n'est presque jamais satisfait. Leur érotisme est basé sur une carence, sur une 
privation à laquelle on veut à tout prix remédier. Aussi désespérément qu'il le veuille, 
l'amant n'a que rarement l'occasion de satisfaire son désir. De par son apparence, le 
corps érotique renaissant est presque toujours distant et participe ainsi de l'ontologie du 
manque caractéristique du pétrarquisme. 
Le corps érotique ressemble à l'œuvre d'art par les qualités qui le rendent beau. TI 
lui ressemble également par l'ordre numérique qui le fonde. En effet, la conception de la 
beauté comme une harmonie, comme une juste proportion entre les parties est fortement 
affirmée par les théoriciens de l'art italiens et par différents auteurs français du xvf 
siècle (M. Frigillanus, L. Le Roy, Pontus de Tyard, Du Plessis Mornay), ces derniers 
mentionnant la perfection de la convenance des parties à travers quelque commentaire de 
Platon ou quelque éloge de Pythagore147. TI est vrai que cette conception de la beauté a 
des origines antiques. Elle est développée par Platon dans le Timée et dans l'Hippias 
majeur. La même idée se trouve dans la Métaphysique d'Aristote (livre XII, chap. 3), où 
il est écrit que les formes suprêmes du beau, présentes notamment dans les 
mathématiques, sont la conformité aux lois, la symétrie et le caractère distinctif d'un 
objet. La définition du beau comme juste proportion perdure tout au long du Moyen Âge. 
On la retrouve tant chez les théologiens (Hildegarde de Bingen, Thomas d'Aquin) que 
chez les théoriciens de l'art (Cennino Cennini)148. 
Pour les artistes de la Renaissance, c'est la redécouverte des textes classiques, et 
notamment du passage de Vitruve sur les proportions dans ses Dix Livres d'architecture 
(livre III, chap. 1), qui donne une nouvelle vie à l'idée que la beauté, dont celle du corps 
147 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 39. 
148 Sur l'esthétique de la proportio au Moyen Âge, voir Umberto Eco, Art et beauté dans l'esthétique 
médiévale, Maurice Javion (trad.), Paris, Grasset, 1997 (1987), p. 55-75, 152-160. Voir aussi Nadeije 
Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps .·la représentation de l'homme du Moyen Âge à lafin du Xlxe siècle, 
Paris, Flammarion, 1997, p. 1l3-117. 
176 
humain, repose sur la symetria l49 • Dans un chapitre capital, Vitruve décrit les différentes 
mesures du corps humain, dans le but de proposer aux bâtisseurs un modèle pour leurs 
constructions. TI établit, entre autres, les dimensions suivantes: le visage (du menton 
jusqu'à la racine des cheveux) est contenu dix fois dans la hauteur totale du corps; la 
main (du poignet jusqu'au bout du majeur) a la même mesure; le pied, contenu six fois 
dans le corps, est plus grand que le visage ; ce visage est divisé sur sa hauteur en trois 
partie égales ; la poitrine compose le quart de la hauteur du corps ; etc. De plus, Vitruve 
se base sur le système ainsi élaboré pour développer une image du corps qui s'inscrit à 
l'intérieur de formes géométriques parfaites, le rond et le carré, en considérant que le 
nombril est situé au centre. 
Ce modèle de la beauté séduit les artistes italiens, qui joignent à l'utilité pratique 
d'une telle analyse quantitative des considérations métaphysiques. Pour eux, l'harmonie 
numérique du corps humain est une représentation de l'idéal. Elle témoigne de la 
perfection de la nature, qui tend à composer le corps de telle manière que chaque membre 
soit proportionnel avec le tout. La morphologie humaine étant l'une des choses les plus 
achevées dans le monde terrestre, elle est organisée selon un principe stable d'harmonie. 
Qu'il s'agisse d'Alberti ou de Léonard de Vinci 150, dans leurs traités sur la peinture et 
l'architecture, de Giovan Battista Fregoso, dans un traité contre l'amour (1496), ou 
encore de Vincenzio Danti, dans son traité sur la perfection des proportions (1547), tous 
répètent, avec des différences plus ou moins marquées, l'idée selon laquelle l'anatomie 
humaine correspond à une mesure harmonieuse. 
Dans le corpus poétique français, on ne trouve pas de système numérique 
exactement équivalent à celui développé pour la peinture; ce système vient plus tard, 
149 Alberti et les théoriciens du XVe siècle utilisent le mot «symétrie» pour désigner ce que nous 
appellerions aujourd'hui «harmonie », c'est-à-dire un rapport de proportions agencées selon une mesure 
unique. Sur ce point, voir N. Laneyrie-Dagen, L'Invention du corps, op. cit., p. 120, n. 97. Sur le thème 
général de la conception, à la Renaissance, de la beauté comme rapport harmonieux des parties entre elles 
ou comme proportion numérique, voir le même ouvrage, p. 117-125; Leonard Barkan, Nature's Work of 
Art: the Human Body as Image of the World, New Haven et Londres, Yale University Press, 1975, p. 116-
174; D. Beecher, «La beauté physique, le désir érotique », art. cit., p. 33-34. Il est intéressant de 
remarquer que l'harmonie, l'équilibre, la symétrie du corps sont des valeurs prisées à la Renaissance même 
en anatomie (voir Rafael Mandressi, Le Regard de l'anatomiste: dissections et invention du corps en 
Occident, Paris, Seuil, coll. «L'univers historique », 2003, p. 132-137). 
150 Sur les proportions de l'homme, voir Léonard de Vinci, Carnets, 1. I, Edward MacCurdy (éd.), Louise 
Servicen (trad.), Paris, Gallimard, coll. «Tel », 1987, chap. 7. 
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notamment chez Sade, mais il repose sur d'autres critères que l'harmonie et a d'autres 
significations que la beautéJ51 • Cependant, les notions générales d'harmonie, de symétrie, 
d'équilibre s'avèrent tout aussi importantes dans la constitution de la beauté corporelle. 
On considère qu'un corps est beau s'il est bien proportionné et qu'une partie du corps est 
belle si elle a une taille harmonieuse, ni trop grande ni trop petite. Ainsi, presque tous les 
blasons anatomiques célèbrent la juste mesure qui fait la grâce de telle ou telle partie. Un 
tel type d'appréciation s'applique aussi au domaine érotique. Comme le note Maurice 
Daumas, «le seul 'débat esthétique' agitant le 'corps sexuel' » est celui qui concerne la 
grosseur: on admet que la femme doit être «en bon point », qu'elle doit présenter une 
corpulence modérée 152. On trouve illustré, toujours dans les blasons, cet idéal de 
« médiocrité» de la beauté érotique. Le «beau tetin» décrit par Marot n'est «ne grand 
ne petit» ; le nombril, que l'on rêve de baiser, est le-« milieu et centre» du ventre, du 
corps et des cieux ; le ventre, tel une coupole, s'élève sur deux colonnes de marbre blanc 
et est « assis au droit milieu / Qu'est estimé le meilleur lieu153 ». 
Par-dessus tout, c'est le sexe féminin qui est l'objet de ces considérations 
esthétiques. Comme nous l'avons vu à propos de la fermeté du corps, l'érotisme 
renaissant semble apprécier un sexe féminin étroit, une «bonne bague» selon 
l'expression de Marot. Une telle préférence se retrouve également dans un Blason du 
Con, où l'on vante un sexe «joinct et serrë54 ». À l'opposé, le sexe flasque et trop large 
est un signe de vieillesse ou de laideur. La prédilection pour un sexe petit s'explique par 
le goût des poètes pour les jeunes pucelles et, de manière plus générale, par la valeur 
fondamentale du registre mignard et des figures d'atténuation. Cependant, cette remarque 
est à nuancer: comme dans le débat sur l'âge idéal d'une maîtresse, les poètes n'optent 
pas pour un extrême (l'étroitesse ou la jeunesse), mais prônent un juste milieu, un idéal 
de «médiocrité ». Dans une épigramme de Marot adressée à la femme d'un ami, femme 
que l'on suppose jeune, le poète l'engage à devenir grande, « grande par tout », précise-t-
151 M. Hénaff, Sade: l'invention du corps libertin, op. cit., p. 33-40. 
152 M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 92. 
153 Respectivement C. Marot, Blason du Tetin, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin, op. cir., 
f C4 rO ; B. Des Périers, Blason du nombril, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 76 ; anonyme, 
Blason du Ventre, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f C8 rD. 
154 Anonyme, Blason du Con, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f 0 rD. 
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il, car son ami a fort hâte d'« entrer en la cité d'Amours, / Se plaignant, qu'il n'est qu'aux 
faulxbourgs 1S5. » Et le poète de remarquer que la plupart des maris se plaignent plutôt du 
1 
contraire, c'est-à-dire «qu'ilz y entrent plus, qu'ilz ne veulent. »La taille parfaite du sexe 
de la pucelle doit être équilibrée, ni trop large ni trop étroite, de même que la maîtresse ne 
doit être ni trop jeune ni trop âgée. Elle doit correspondre à la règle d'harmonie qui 
modèle le corps entier. 
Parallèlement à la forme de beauté très «figée» que nous avons analysée jusqu'à 
maintenant, beauté artistique, harmonieuse et inaccessible,· il existe un autre type de 
beauté, mobile et frêle, qui vient tempérer la dureté minérale de l'idole érotique. Cette 
beauté se caractérise par 
l'amour de la gracilité, de l'élégance, de la fragilité, de la subtilité, bref, la fascination pour la 
délicatesse. [ ... ] Tout [le] travail [du désir] s'occupe à soumettre l'objet à un projet 
d'effilement et d'abstraction de manière à en éliminer les grossièretés refusées, à en réduire 
l'épaisseur substantielle, à l'éliminer jusqu'à ce qu'il parvienne :au plus délicat de lui-même, 
jusqu'à ce que la forme n'y existe plus qu'à son état le plus ténu156• 
Cette «philopsilie » dont parle Gaëtan Brulotte (du grec psilos, « dégarni », « grêle») a 
un nom au xvf siècle: la grâce. TI s'agit d'une notion qui a d'abord été développée par 
les théoriciens italiens de la Renaissance, qui y voient l'une des formes de la beauté. La 
grâce est parfois présentée comme une manifestation plus abstraite de la beauté, sorte de 
beauté intérieure (<< bellezza corporale interiore l57 ») ou principe d'origine spirituelle158• 
La grâce constitue donc une forme particulière de beauté, qui se distingue par son 
caractère à la fois mouvant et imprévisible. Elle est «une forme dynamique du beau, 
mais un dynamisme sans effort, qui se donne des airs de spontanéité dans les flexions les 
plus invraisemblables. La grâce refuse ce qui construit l59 ». Prenant la forme de lignes 
155 C. Marot, Les Epigrammes, premier livre, LXXVII, «À la femme de Thomas Sevin », dans Œuvres 
poétiques complètes, t. II. op. cit., p. 240, v. 6-7. 
156 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 92. 
157 Vicenzio Danti, Trattato delle perfette proporzioni (1547), cité dans F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., 
p.138. 
158 Chez Ficin, la beauté est un don divin, une « grâce vivante et spirituelle, infuse, par le rayonnement de la 
lumière de Dieu, [ ... ] dans les formes des corps» (Commentaire sur le Banquet de Platon, De l'Amour, V, 
6, op. cit., p. 108). Ces corps ont auparavant été préparés de trois manières: par l'ordre (place naturelle de 
chaque membre), par la mesure (grandeur moyenne et proportionnalité de chaque partie) et par l'aspect 
(tracé élégant des lignes et des plis, éclat des couleurs). 
159 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 149. 
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ondulées, d'arabesques, de nœuds, de liens, de guirlandes, la grâce suggère la légèreté et 
la liberté. Alors que la beauté statuaire présente une fermeté certaine et semble plus 
« construite », la grâce paraît plus « ornementale », plus gratuite. 
li s'agit donc d'une beauté dynamique et très esthétique, plaisante à l'œil. 
Pourtant, elle n'est pas dépourvue d'attraits plus sensuels. En effet, «la Grâce est 
agréable, c'est une beauté qui tend à séduire 160. » Cette séduction opère grâce au lien 
entre la grâce et la venustas. Cette dernière notion est définie par Juste Lipse comme un 
«don de nature qui rend tout vivant et séduisant161 ». La venustas unit la volupté, le 
plaisir, le rire, tous placés sous les auspices de Vénus. Elle est dominée, d'une part, par la 
gaîté, faite de rires ou de sourires charmants, sources de joie et, d'autre part, par la 
volupté. La venustas s'accorde donc avec une «morale du plaisir, de l'otium, de 
l'abandon au rythme naturel162 », idéal épicurien qui peut parfois passer par l'ivresse. 
li nous semble surtout que cette grâce digne de Vénus, que cette beauté 
dynamique invitant au plaisir léger et à la réjouissance des sens peut aisément se 
retrouver dans l'érotisme. Elle prend d'abord forme dans le mouvement de certaines 
parties du corps, mouvement qui contraste avec la raideur habituelle de la beauté. Une 
chanson de Mellin de Saint-Gelais montre le locuteur malade d'amour, ne dormant ni ne 
mangeant plus. Ce mal lui vient d'avoir assisté à une fête où se trouvait Catin, avec qui il 
a dansé. Les mouvements de la danse étaient si forts que même « son tetin / Alloit au 
bransle 163 ». Synecdoque du corps entier, le sein blanc comme neige se meut sans 
contrainte à travers les luxueux vêtements rouges (<< elle avoit [ ... ] son beau Surcot rouge 
et ses manches / Des Dimenches»), tempérant la rigidité du rond par l'élégance du 
balancement. La grâce érotique peut également prendre la forme de la ramification, ligne 
qui s'affine et se multiplie pour envahir l'espace. Ainsi, la physionomie de Méline, à qui 
le poète a appris les jeux de Vénus à l'ombre d'un arbre, arbore deux longs bras qui 
s'étendent comme deux souples rameaux, 
160 Ibid., p. 159. 
161 Juste Lipse, Institutio epistolica (1591), chapitre X, cité dans ibid., p. 159. 
162 Ibid., p. 161. 
163 M. de Saint-Gelais, Chansons, 10, «Villanesque », dans Œuvres poétiques françaises, t. l, op. cit., 
p. 230, v. 22-23. Comparer le dynamisme de ce sein avec la fermeté du« beau tetin» de Marot qui «jamais 
ne se bouge ». 
Qui vers le fin bout se fendent, 
En cinq ramelets nouveaux, 
Qui encor sont finissans 
En cinq roses fleurissans l64• 
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Le ductile corps féminin prend une forme fort à propos dans un cadre bucolique. En se 
raffinant, il unit ses lignes à celles du paysage. C'est ainsi que les membres supérieurs 
s'amenuisent en deux petites branches ondulées qui, elles-mêmes, à leur extrémité la plus 
fine, se divisent encore en branchettes plus petites. Touche finale très délicate, les ongles 
éclosent au bout des rameaux en fleurs rougissantes. 
Par-dessus tout, la grâce se manifeste par l'arabesque, cette ligne courbe, longue, 
glissante, sans rupture et sans chemin tracé. Sur le corps érotique, l'arabesque s'incarne 
dans la chevelure déliée et dans la toison intime de la femme aimée. Comme l'indique 
Ronsard dans une Amourette, la coiffure arrangée, tirée à quatrei. épingles est appropriée 
le dimanche 165. Mais lorsque les amants, par une nuit d'hiver, s'entrebaisent près de 
l'âtre, l'amant « detord » fil à fil les cheveux de sa maîtresse. Voilà ce qui sied « en si 
folastres jeux ». Ces cheveux libres et ondulés qui connotent la grâce érotique sont 
présents dans les différents textes par le biais de l'adjectif «crespe » et de ses dérivés. 
L'« or crespe » ou le «tresor crespelu », ce sont les cheveux bouclés, sinueux et frisottés. 
Lorsque les tresses blondes «se crespent », elles se couvrent d'ondulations imitant les 
vagues, elles vagabondent sur le sein et sur le cou comme des flots, avant de revenir sur 
elles-mêmes et de se tordre en nœuds. La dame au sommet de sa grâce déploie sur sa tête 
mille «crespillons ». Et les «crespons » sont les boucles fines qui font partie de son 
charme. Le motif des cheveux ondulés va souvent de pair avec celui du lien, soit que 
l'amant se dise métaphoriquement enlacé dans les rets de l'amour, séduit par la femme, 
soit qu'il entoure littéralement son cou des tresses de l'aimée. « Ces arabesques sont donc 
une image du charme amoureux, non seulement parce qu'elles évoquent un piège, mais 
encore parce que la grâce est ce qui vous capte. La chevelure est un lien l66. » 
164 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, « Dieu gard le bois », dans Euvres en rime, t. l, op. cit., 
p.65. 
165 P. de Ronsard, Second livre des Meslanges (1559), XVIII, «Amourette }}, dans Les Amours, op. cit., 
p. 271, v. 10-12. 
166 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 145. 
181 
La chevelure joue également un rôle proche de celui du vêtement, en ceci qu'elle 
voile et dévoile en même temps le corps nu. La femme est donc à la fois « my-nue» et 
« eschevelee », la coiffure déliée formant une sorte de voile devant les formes dénudées. 
Voilà le spectacle qu'observe, fiévreux et passionné, l'amant de Noémie, à travers un 
petit trou indétectablel67 . Dans la chambre où se déroule la scène entrent un soleil brillant 
et un vent doux qui «follastr[ent] [ ... ] parmy l'or blond de sa tresse ondoyante ». 
Emportée par le zéphyr, la chevelure vole haut, se déployant comme une aile et filtrant la 
lumière comme une gaze. Ainsi, elle ombrage les genoux et révèle, dans une demi-
pénombre, toutes les beautés de la femme. Seule la partie la plus secrète, la «chere 
attente» du poète, est dérobée aux regards indiscrets. 
Les auteurs ne se montrent pas toujours si pudiques. La pilosité intime de leurs 
maîtresses représente, pour eux, l'un des charmes les plus gracieux du corps. Alors que le 
sexe lui-même est peu présent, les poils sont célébrés pour leur finesse, leur délicatesse et 
leur richesse. Comme la chevelure, le «petit cas barbelu » est fait «d'un or jaunement 
crespelu 168 ». Le «petit poil follet» agrémente et ombrage le sexe placé juste au-
dessous l69• Ce sexe peut se targuer de la toison la plus riche qui, par comparaison ou par 
distinction, évoque les tissus les plus luxueux et les plus connus : 
[Motte] Qui par nature est decorée, 
D'autre toison que la dorée, 
Ce n'est or, velours, ne satin, 
Mais d'un petit poil argentin 
Plus delié que fine soye l7o. 
L'arabesque gracieuse, si elle semble se distinguer de la beauté statuaire, la rejoint 
cependant en ce que, comme la statue, elle valorise la forme épurée au détriment de la 
substance pesante. Elle se libère de la matière et de sa paralysie. En ce sens, elle n'est 
qu'une forme plus dynamique de la beauté. Par sa sinuosité, elle incarne le mouvement 
dans toute sa gratuité. Elle évolue de manière imprévue et représente donc une beauté 
moins «construite» que la beauté statuaire. Évoquant l'élan, mais aussi la légèreté, la 
167 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, XXXV, op. cit., p. 324. 
168 P. de Ronsard, Livret de Folastries, IV, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p. 32, v. 63-64. 
169 Bouchetel, Blason du Con, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f D2 va. 
170 Le Lieur, Blason de la Cuisse, dans ibid., f ES rO. 
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facilité et l'amour plaisant, elle constitue l'une des formes privilégiées du corps érotique. 
L'arabesque prête à ce dernier une allure effilée dont la grâce est faite pour séduire. Elle 
correspond ainsi au «goût des figures allongées que manifestent poètes et artistes de la 
Renaissancel71 . » La gracilité des cheveux et des poils vient tempérer la rigidité minérale 
mise en place par les caractères sculpturaux de la beauté. La volute rompt le cercle et en 
fait proliférer la ligne, elle assouplit la dureté et elle fait onduler le poli immaculé. 
Le corps érotique renaissant se présente, en définitive, comme un corps à la fois 
figé et animé. On retrouve là le complexe de Pygmalion déjà remarqué à propos des deux 
registres métaphoriques, l'union de la nature et de l'artifice. Les poètes veulent un corps 
érotique inanimé, presque divin, une forme plastique qui exprime à merveille la 
supériorité de la beauté ; rappelons que cette beauté érotique est très proche de la beauté 
amoureuse (dont elle constitue une variante), à quelques exceptions près: le corps 
érotique est moralement dévalorisé au profit du corps amoureux chaste, il provoque sur 
l'amant un effet attirant plutôt qu'intimidant, et ses qualités esthétiques sont distribuées 
ailleurs que sur le visage, notamment sur le bas du corps (sexe, fesses, cuisses, ventre, 
seins). Toutefois, en même temps que les poètes font l'éloge d'une beauté statuaire, ils 
cherchent un corps plein d'énergie, une forme raffinée qui exprime la puissance et la 
liberté. Le corps érotique renaissant apparaît ainsi orné du prestige quasi transcendant de 
la sculpture antique et diffusant la joie exultante de la grâce sensuelle. Sa beauté résulte 
de l'union de la statue et du rameau. 
Nudité et vêtement 
Le corps beau est le plus souvent nu. Dans la plupart des situations, on suppose 
que le corps de la femme désirée est habillé, mais, quand vient le moment de le décrire 
sous son aspect érotique, il apparaît dénudé comme par magie. Par le pouvoir de la 
poésie, le sein rond comme une boule d'ivoire ou la cuisse charnue se révèlent dans leur 
plus simple apparence, immédiatement perceptibles, débarrassés de tout obstacle. Cette 
aisance à dévoiler le corps, en imagination plus souvent qu'en acte, laisse deviner que, 
171 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 143. 
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pour ces poètes, la nudité est l'état naturel de la beauté. TI est impensable que, pour faire 
voir sa splendeur, le corps érotique se présente autrement que nu. On trouve alors, à la 
base de la construction de ce corps, une conception foncièrement positive de la nudité, 
manifestation parfaite de la supériorité du beau. 
Cependant, de la même manière que l'on trouve deux types de beauté, l'une 
admirée et médusante, l'autre désirée et attirante, il est possible d'identifier deux types de 
nudité. Et comme c'était le cas avec la beauté, ce n'est pas tant la nudité elle-même qui, 
par certains traits différentiels, se présenterait de telle ou telle manière, mais c'est le 
récepteur qui définit, par sa réaction, le caractère érotique ou non du corps offert. La 
nudité est d'abord un «don visuel », «une nudité spectaculaire, une nudité pour 
autrui172• » C'est donc le spectateur qui prêtera un attribut à cette nudité, selon sa façon 
de la recevoir. Toujours semblable à lui-même, exhibant les caractères habituels de la 
beauté, le corps féminin nu peut pourtant être perçu de deux manières et susciter deux 
sortes d'attitude chez l'amant. D'un côté, la nudité érotique séduit et provoque un désir 
de contact physique. La seule vue n'est pas suffisante; il faut que l'homme puisse 
caresser, baiser, humer. Le corps nu de la femme devient une source d'attraction 
charnelle. 
D'un autre côté, la nudité amoureuse est contemplée de loin et peut se révéler 
menaçante. Au mieux, elle déploie ses charmes que l'amant adore à une distance 
respectueuse. Elle manifeste l'absolu de la beauté de la dame et démontre sa toute-
puissance. Par exemple, lorsque Marguerite de Valois, célébrée par Ronsard, entre dans 
sa chambre, qu'elle se fait enlever sa robe et que «toutes ses beautez se monstre[nt] à 
nu », Amour lui-même en tombe amoureux. Alors il soupire, languit et endure au cœur 
les maux les plus extrêmes 173. On le voit, la stature souveraine de la dame mène 
rapidement au désarroi de l'amant, fût-il un dieu. La nudité amoureuse, comme la beauté 
qu'elle manifeste, confine au divin, avec la dangereuse domination que cela implique. 
Jusqu'à un certain point, il s'agit d'une nudité repoussante à force de perfection, une 
172 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 442. 
173 P. de Ronsard, La Charite, II, «Élégie », dans Les Amours, op. cit., p. 369, v. 55-60. 
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nudité presque solaire chassant les soupirants de ses rayons intenses. C'est ainsi 
qu'apparaît le corps nu de Callirée se baignant 174. 
1 
Cette demoiselle d'honneur de Catherine de Médicis, dont le nom (Anne d'Atri 
d'Acquaviva) évoque l'eau vive, se fait dès l'abord ennoblir en se voyant prêter un nom 
grécisant approprié (<< qui coule belle»), mais le poème la métamorphose une seconde 
fois, sous les traits d'une déesse, cette fois, en comparant sa nudité à celle de Vénus au 
bain ; à preuve, les Amours l'accompagnent, jouent dans l'eau et croient qu'elle est leur 
mère. Le rayonnement que projette son corps est si puissant qu'il enflamme l'eau et la 
cuve et emplit l'air tout à l'entour d'odeurs suaves. Cette nudité impressionnante, qui 
répand le feu et les parfums, peut même se révéler destructrice. D'une part, l'amant 
Eurymédon présume que sa belle se lave afin de se purifier de l'homicide qu'elle a 
commis: ne l'a-t-elle pas brûlé de son brandon et n'a-t-elle pas s,?uillé ses mains dans ses 
veines à lui? D'autre part, il rappelle les aventures arrivées à Actéon et à Tirésias, l'un 
transformé en cerf puis dévoré par ses chiens pour avoir surpris Diane au bain et l'autre 
rendu aveugle pour avoir vu Pallas dans la même posture. Ces exemples devraient le 
convaincre, dit-il, de détourner le regard du «corps tout nud d'une telle Déesse» (v. 58), 
car «l'œil humain ne doit sur les Dieux entreprendre» (v. 62). La seule solution, 
suggérée dès l'ouverture du poème, serait que l'amant se transforme en femme. Il 
pourrait alors, sans honte, laver et toucher son aimée. Cette situation idyllique 
nécessiterait pourtant une transformation radicale, une forme de mort à lui-même, le 
renoncement à une part de son identité. Dans tous les cas, sans aller jusqu'à la souffrance 
et à la mort, la nudité amoureuse provoque une réaction de respect, de crainte et 
d'admiration. 
Par opposition à la déréliction que peut susciter la nudité, le vêtement se présente 
comme garant d'ordre. Sa fonction première, à la Renaissance, est une fonction 
structurante. Le vêtement contribue à construire la société, à discerner et à classer les 
catégories d'individus. Il sert à départager les ordres, les états, les sexes 175. Ainsi, le 
174 P. de Ronsard, Les amours d'Eurymedon et de Callirée, III, « Le baing de Callirée », dans Les Amours, 
op. cit., p. 355-357. 
175 À partir du milieu du XIve siècle, l'histoire du vêtement connaît un moment décisif lorsque le costume 
long et flottant qui avait été, depuis des siècles, commun aux deux sexes est abandonné et que les 
habillements masculin et féminin se mettent à suivre des voies différentes. À ce sujet, voir Jean Delumeau, 
La Civilisation de la Renaissance, Paris, Arthaud, 1967, p. 331 (sur le vêtement en général, voir p. 330-
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costume métamorphose le corps de la femme selon des critères esthétiques qui ont 
pouvoir d'impératifs sociaux. Ce façonnement du corps ne se fait pas sans grandes 
souffrances: pour donner de la finesse à leur taille, les femmes se compriment à l'aide 
d'éclisses de bois, de buscs, de corsets, parfois jusqu'à en mourir, selon les dires de 
Montaigne 176. Chez les hommes, la braguette est l'ornement principal du costume, dont 
les proportions exagérées servent à faire montre d'une virilité d'emprunt. Les vêtements 
peuvent également se charger d'une valeur symbolique, marquant les moments de 
passage de l'existence, comme le changement d'âge, le mariage ou l'accession à la 
puberté (le costume étant semblable pour les deux sexes dans la petite enfance). Les 
couleurs ont une grande importance, indiquant l'âge (la femme de plus de trente ans 
abandonne les couleurs vives propres à la jeune fille), le veuvage (le noir signifie 
l'absence de vie), le deuil (violet pour les rois, blanc pour les reines) ou la moralité de 
l'individu (par exemple, la cotte blanche, chez la dame, symbolise la chasteté). Ces 
« signifiances» sont popularisées par le Blason des couleurs, rédigé au XVe siècle par 
Sicille, héraut d'armes du roi d'Aragon, et décriées par Rabelais qui, au neuvième 
chapitre du Gargantua, se moque de cette « besterie ». 
Par-dessus tout, le costume a une signification sociale: 
Il sert à communiquer à autrui l'identité de l'individu, son état, la circonstance particulière où 
il se trouve. Révélateur du rôle et de la place dans la vie quotidienne et la vie festive de la 
société, le costume transmet ainsi toutes informations nécessaires sur l'état, le rang, l'âge, la 
richesse, la provenance, la religion, les convictions politiques. [ ... ] Dans une société du 
paraître, comme celle du XVI· siècle, le costume est un véritable miroir de la hiérarchie 
sociale 177. 
Ainsi, l'habillement, plutôt pauvre, des paysans est uniforme dans toutes les régions de 
France. Les hommes portent braies, tunique, bonnet, sabots et caleçons ; les femmes, 
corset, cotte, manches courtes et coiffe simple. Les gens du peuple s 'habillent en blanc, 
les bourgeois, en gris, noir et brun. Chaque profession a son costume caractéristique, avec 
333). Sur le vêtement comme symbole social, voir également Arlette Jouanna, L'Idée de race en France au 
xvr siècle et au début du XVlr, Montpellier, Université Paul-Valéry, 1981, p. 261-269. Pour un panorama 
plus général, voir Jacques Ruppert, Le Costume français: guide historique, Paris, Flammarion, 1996. 
176 Essais, 1, 24, cité dans Madeleine Lazard, « Le corps vêtu: signification du costume à la Renaissance », 
dans Le Corps à la Renaissance, actes du XXX· colloque de Tours (1987), Jean Céard, Marie-Madeleine 
Fontaine et Jean-Claude Margolin (dir.), Paris, Aux amateurs de livres, 1990, p. 86. Nous nous inspirons 
largement de cet article pour les paragraphes traitant du vêtement. 
177 M. Lazard, « Le corps vêtu », dans Le Corps à la Renaissance, op. cit., p. 78. 
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ses propres vêtements, ornements et couleurs. Par exemple, les hommes de loi portent la 
robe noire aux manches amples et longues et le chaperon qui pend sur l'épaule ou 
enveloppe le cou. L'homme vivant en société plus que la femme, confinée à la maison, et 
étant tenu à plus de montre, c'est surtout lui qui suit la mode et investit dans sa parure. En 
conséquence, et un peu curieusement pour nous, c'est le vêtement masculin qui, aux XVe 
et xvf siècles, est l'objet des plus importants développements de la mode et de 
l'ornementation. 
Le costume est aussi signe de richesse, avant tout dans la noblesse où, de François 
fr à Henri IV, il parvient à un degré de somptuosité inouï, à cause des relations 
privilégiées avec l'Italie et de l'influence d'autres pays, du développement de la richesse 
nationale, du progrès du goût en matière de luxe, de l'influence d'une élite raffinée et du 
développement de l'industrie de la soie en France. Pour les nobles, suivre la mode 
devient une règle essentielle, un signe de goût et de distinction. Les milieux 
aristocratiques rivalisent ainsi de richesse dans les étoffes et d'innovation dans les coupes 
et les coiffes, dans le but d'exhiber leur raffinement. À la cour, le costume constitue à la 
fois un véritable spectacle et un instrument de hiérarchisation. Cet essor du luxe 
vestimentaire est un signe de plus de l'écart grandissant entre riches et pauvres dans la 
France du xvf siècle. Cependant, le goût du luxe s'étend, à la fin du siècle, aux classes 
bourgeoises assez aisées pour espérer un jour être reconnues dans l'ordre supérieur. Ainsi, 
à Paris comme à Rome, les corps de métiers les moins associés au travail manuel 
(commerçants, orfèvres, drapiers, etc.) et les gens de robe tentent d'imiter l'habillement 
des nobles. De là un sentiment de confusion et la nécessité, pour l'autorité, de légiférer en 
restreignant l'emploi des matières précieuses 178. 
C'est ainsi que les nombreuses lois somptuaires enregistrées tout au long du xvf 
siècle «visent à maintenir chacun dans son ordrel79 . » Encore faut-il nuancer. D'abord 
énoncées par simple souci économique - empêcher nobles et bourgeois de dissiper leurs 
richesses en luxe vestimentaire et contrer l'exil des capitaux investis dans les précieux 
178 Voir Pascal Bastien, «'Aux tresors dissipez l'on cognoist le malfaict': hiérarchie sociale et 
transgression des ordonnances somptuaires en France, 1543-1606 », Renaissance et RéformelRenaissance 
and Reformation, vol. XXIII, nO 4, 1999, p. 23-43. Voir également Sara F. Matthews-Grieco, Ange ou 
diablesse: la représentation de lafemme au xvr siècle, Paris, Flammarion, 1991, p. 273-274. 
179 M. Lazard, « Le corps vêtu », dans Le Corps à la Renaissance, op. cit., p. 85. 
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tissus étrangers -, ce n'est qu'à partir de l'édit de mai 1549 prononcé par Henri II que les 
lois somptuaires posent le vêtement « comme l'instrument ségrégatif le plus important de 
l'espace social, le pouvoir tentant ainsi de construire et imposer une éthique somptuaire 
pour éviter qu'on pût 'prendre et changer de nouvel estat' à chaque chemisel8o• » Toutes 
les ordonnances qui se succèdent désormais ont pour but de restreindre la récente 
ascension sociale de la bourgeoisie et ses débordements vestimentaires, qui inquiètent 
autant la noblesse que le clergé et le tiers état lui-même. Cependant, ce souci de la 
« distinction des ordres dans les étoffesl81 » n'est qu'une affaire de trois règnes, comme 
le souligne Pascal Bastien. En effet, sous Henri IV, l'impératif hiérarchique disparaît et 
l'on revient aux arguments économiques du début du siècle. On peut toutefois dire que, 
même lorsqu'elles ne visent pas précisément à priver les bourgeois des marques 
vestimentaires ostentatoires réservées aux nobles, les ordonnances somptuaires 
contribuent à affirmer le pouvoir discriminatoire du vêtement, séparant de manière visible 
les états par leur costume et restreignant toute mobilité sociale, comme toute dépense 
excessive. 
C'est pourquoi Ronsard fait l'éloge des lois somptuaires passées par Henri II en 
l'an 1550182. Grâce au souverain, le velours, qui était jusque-là trop commun en France, 
«reprend son vieil honneur» en se faisant plus rare. On peut désormais faire la 
différence entre le seigneur et son valet, entre les princes et le «muguet» richement 
chargé de soie cramoisie. En ce qui concerne les femmes, elles abusaient toutes du rang 
de nobles en se couvrant de robes de velours importées de Toscane. Mais, grâce à 
l'enseignement du roi, on se remet à apprécier la laine jadis méprisée. 
Sans doute l'enthousiasme du poète est-il quelque peu exagéré pour les besoins de 
l'éloge: la réitération des édits tout au long du siècle montre leur relative inefficacité183• 
En outre, l'état d'anarchie vestimentaire décrit par Ronsard est probablement hors de 
proportions, pour mettre en valeur le pouvoir ordonnateur du souverain. Toutefois, Marot 
donne à voir un exemple, éclairant pour notre propos, d'une mode vestimentaire ne 
180 Pascal Bastien, « 'Aux tresors dissipez l'on cognoist le malfaict' », art. cit., p. 26. 
181 Ibid., p. 35. 
182 P. de Ronsard, Les Odes, V, 1, «Au roy Henry Ile sur ses ordonnances faittes l'an MDL », dans Œuvres 
complètes, t. I, op. cit., p. 847-848, v. 55-72. 
183 Voir M. Lazard, «Le corps vêtu », dans Le Corps à la Renaissance, op. cit., p. 85. 
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respectant pas le decorum 184. TI montre que, même dans les situations où l'on doit 
s'endimancher, l'érotisme peut s'immiscer grâce à la manière de se vêtir. C'est signe que, 
dans les décennies qui précèdent le texte de Ronsard, l'ordre social et moral censé être 
assuré par les vêtements souffre quelques relâchements. Deux hommes discutent 
ensemble. Le premier demande au second d'où son amour pour une jeune pucelle est né. 
TI répond que sa passion a commencé dans une église, le jour même de Pâques. Le 
premier s'étonne: alors qu'il venait de se confesser et de recevoir la communion? Le 
second s'explique: son compagnon doit savoir que c'est aux jours de grandes fêtes que 
les femmes sont le mieux parées, «et cela tente ». Ce jour-là, la dame était fort belle. 
L'interlocuteur enchaîne avec une description de vêtements particulièrement attrayants 
par leurs couleurs franches et contrastées, par leur richesse et par leur coupe suggestive. 
Ainsi, elle portait des « mancherons d'escarlatte verte », «chausses noyres, petits patins, / 
Linge blanc, ceincture houppée» (p. 45). Surtout, elle avait un corset bleu lacé d'un lacet 
jaune et une «robbe de pers large, et ouverte, / (J'entends à l'endroit des tetins) » (p. 45). 
Les moralistes de l'époque s'opposent farouchement à cette mode des décolletés 
plongeants qui envahit même les lieux saints. Ainsi, Henri Estienne, dans l'Apologie pour 
Hérodote (l, 80), mentionne le prédicateur Michel Menot qui s'indignait dans ses 
sermons du fait que «les femmes avoyent leurs robes tellement ouvertes qu'on les voyoit 
jusques au ventre 185 ». Pourtant, ce que d'aucuns ont appelé «la guerre du sein 186 » 
remonte loin. En effet, la mode féminine consistant à découvrir ses seins trouve son 
origine au xnr siècle, promue par Jean de Meung dans le Roman de la Rose (v. 13 313 
et suiv.) et par le manuel courtois La Clef d'amors. Le mouvement culmine au XVe siècle, 
alors que le décolleté plonge jusqu'au nombril, et se poursuit au xvr, suscitant de plus 
en plus l'indignation des moralistes et la verve des satiristes. C'est la preuve que les 
vêtements, malgré le rôle structurant qui leur est attribué, peuvent avoir une charge 
érotique. Cela se produit lorsqu'ils s'écartent pour laisser apercevoir la nudité. Cette 
184 C. Marot, Les Opuscules, «Dialogue nouveau, fort joyeulx, composé par Clement Marot », dans 
Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p.44-45. 
185 Cité par Gérard Defaux dans ibid., p. 823, n. 9. Defaux mentionne aussi le passage du Pantagruel 
(chap. XVII) où Panurge fait un procès aux dames qui cachent leurs seins derrière des vêtements leur 
montant jusqu'au cou. 
186 Voir M. Lazard, «Le corps vêtu », dans Le Corps à la Renaissance, op. cit., p. 91-92, et Jean-Claude 
Bologne, Histoire de la pudeur, Paris, Hachette, coll. «Pluriel », 1986, p. 53-64. 
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transgression de l'ordre moral vestimentaire comporte un fort potentiel de corruption. 
Pour l'Église, «si la nudité est blâmable, [ ... ] la semi-nudité volontaire provoque plus 
encore le désir, donc le péché. Le jeu du montré-caché, l'usage du voile transparent, les 
rapports troubles entre nu et vêtement apparaissent donc signe de perversitë87. » 
C'est précisément à l'étude de ce jeu entre corps nu et corps vêtu que nous 
aimerions nous attarder. L'attrait érotique de la plus simple nudité, qui se résume à 
l'attrait de la beauté188, peut être complété par une utilisation mesurée du vêtement. Les 
poètes du xvf siècle se montrent sensibles à l'apport du vêtement dans la découverte de 
la nudité érotique. En se mariant au corps nu, le vêtement permet de le mettre en valeur 
d'une manière nouvelle et de le présenter autrement que par la manifestation immédiate. 
De leur coexistence naît une forme particulière de séduction. L'union nudité-vêtement se 
produit de trois manières dans la poésie érotique. 
Tout d'abord, le corps nu peut s'opposer au textile dans une relation de contraste. 
Par l'antagonisme des deux éléments, la valeur concupiscible du corps se voit rehaussée. 
C'est ainsi que, apercevant des religieuses qui sortent de leur couvent, le locuteur d'un 
rondeau de Marot remarque, sous leur «vesture secrette », « ung tainct vermeil, une mine 
saffrette189 ». Le teint enjoué des nonnes, qui apparaît malgré l'habit vertueux, montre 
bien que, contre leurs vœux, elles désireraient « avoir d'Amour fruition ». Plus franc est 
le contraste dont est témoin le locuteur d'un poème de Magny: «J'entrevoyoi soubz un 
vestement noir, / Le marbre blanc de ta cuisse arrodie190 ». Cette cuisse canonique, ronde 
et blanche comme une colonne, dépassant en beauté l'œuvre d'un Apelle ou d'un 
Praxitèle, rayonne plus encore lorsqu'elle est confrontée à un simple tissu noir. Ce 
spectacle fulgurant est cependant de courte durée: dès le premier quatrain, la main 
jalouse de la dame rabat le voile sur la cuisse et «priv[e] [les] yeux du bon heur de la 
voir» (v. 4). 
187 M. Lazard, « Le corps vêtu », dans Le Corps à la Renaissance, op. cit., p. 91. 
188 Voir cette épigramme de Marot où il est écrit que, quelque habit qu'Ysabeau de Navarre porte, habit de 
chambrière ou de maîtresse, drap d'or ou toile, sa beauté reste la même, mais elle se révèle le mieux 
lorsque la dame est toute nue (c. Marot, Les Epigrammes, premier livre, LXXV, « De ma Dame Ysabeau 
de Navarre », dans Œuvres poétiques complètes, t. IL op. cit., p. 238-239). 
189 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Rondeaux, XXXVII, « Des Nonnes, qui sortirent du Couvent pour 
se aller recréer », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 156. 
190 O. de Magny, Les Gayetez, XXXI, «À elle mesme [à s'amie] : sonet », op. cit., p. 103, v. 1-2. 
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Ensuite, le vêtement peut révéler le corps par la superposition. Même s'il 
accomplit sa fonction de couverture, de camouflage, il arrive néanmoins à faire voir ce 
qu'il recouvre, soit en adoptant les mêmes formes ou les mêmes lignes, soit en faisant 
voir la chair à travers sa trame. L'« objet beau» d'une chanson de Jodelle est la dame qui 
l'attend au jardin et 
Qui sur sa chair grasse lette, 
N'[a] sous un long manteau 
Qu'un crespe pour chemisette l91 . 
On trouve ici une double superposition: une sorte de chape qu'on devine opaque, en 
dessous de laquelle un linge fin laisse deviner le corps replet de la femme. Jodelle fait 
ressentir le plaisir de l'entre-deux si propre à la Renaissance: entre la chair et le manteau, 
entre la nudité et la vestité pures se glisse ce vêtement érotique par excellence, le voile 
transparent qui cache et révèle 192. Celui-ci n'est pas sans rappeler les «gazes à la 
romaine» caractéristiques des nus de l'école de Fontainebleau, où le corps n'est perçu 
qu'à travers un linge diaphane. 
Tahureau met en scène le même type de nudité voilée, mais d'une manière plus 
contournée. Une ode des Mignardises s'ouvre sur cet aveu: «Va, je ne demande pas / 
T'avoyr nue entre mes braz193 ». Ce long poème est construit sur une idée unique, celle 
que la chose la plus souhaitable dans l'érotisme est la mesure, s'imposant entre autres par 
le jeu de la résistance feinte. C'est pourquoi, dit l'amant, il ne veut passer la nuit entière 
dans la couchette de son aimée. De même, il préfère voir sa nymphette habillée plutôt que 
dévêtue: «Et plus tost que toute nue / Vien t'en proprement vétue» (v. 19-20). Pour 
expliquer son choix, l'amant propose quelques avantages érotiques au vêtement. En 
cachant le corps, il permet d'intensifier le désir. Cette barrière augmente l'envie de 
toucher physiquement la femme, elle « éguillonne le courage / À mignarder davantage» 
191 É. Jodelle, «Chanson », dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., p. 313, couplet 13. 
192 Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 464 : «Le transparent spectaculaire du vêtement répare 
les discontinuités, enveloppe tout le corps sans le segmenter, tout en restant fonctionnel. [ ... ] Le voile a 
donc une valeur synthétique en ce sens qu'en lui, les contrastes coïncident: il affirme à la fois une présence 
vestimentaire et son absence. » De même, Anne Hollander croit que l'utilisation des gazes, dans l'art 
pictural renaissant, a pour fonction de rendre perceptible un certain érotisme: ces crêpes «serve the 
function of a visualized caress » (Seeing through Clothes, New York, Penguin Books, 1988 (1978), p. 145). 
193 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CIl, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 369-370, v. 1-2. Le passage concernant les vêtements se trouve aux v. 19-42. 
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(v. 23-24). De plus, l'accoutrement renforce la transgression du toucher. En faisant mine 
d'interdire, il rend la victoire d'autant plus glorieuse et plus plaisante. TI enjoint alors à 
« folâtrement toucher / Ce qu'il voudroyt plus cacher. » (v. 25-26) Le plaisir est plus vif 
lorsqu'il a fallu abattre des obstacles. Voilà pourquoi l'amant préfère sa maîtresse vêtue. 
Cependant, c'est là un souhait paradoxal. En effet, si le vêtement dissimule le 
corps de l'Admirée, il le met aussi en valeur et lui donne du relief. Son véritable rôle 
consiste à suggérer le corps qu'il recouvre et même à le laisser transparaître. D'abord, le 
tissu léger et argentin posé sur la gorge bat au même rythme que celle-ci. Lorsque le 
« soupir d'un doux vent» soulève la poitrine, la toile bouge en même temps, sa lumière 
chatoyante servant à rappeler la chair blanche qui lui donne vie. Ce linge constitue une 
sorte de seconde peau, plaquée sur les seins de la maîtresse et en laissant voir la 
palpitation. Qui plus est, l'amant trouve sous cette toile une nouvelle étoffe, encore plus 
délicate, presque transparente de finesse. TI s'agit d'un «mignard ouvrage / Fait à jour 
d'un gent fueillage » placé lui aussi sur le «beau sein delicieux » (v. 35-38). On devine 
une dentelle. Le tissu ajouré laisse donc entrapercevoir la gorge, comme la lumière à 
travers une ramure. Double superposition, ici aussi, de vêtements raffinés à l'extrême. 
S'ils doivent retarder ou empêcher le contact sensuel, ils doivent en même temps faire 
naître le désir. TIs ne sont plus l'antithèse de la nudité, mais leur prolongement. 
Le troisième type de rapport entre nudité et vestité est la transition de l'un à 
l'autre. C'est le jeu le plus courant dans l'érotisme renaissant. Les poètes du XVr siècle 
participent ainsi de ce que Mario Perniola voit comme une règle générale, à savoir que 
l'érotisme réside essentiellement dans le transfert entre habillement et nudité194• La thèse 
de Perniola, universalisante - elle s'applique des temps babyloniens jusqu'à nos jours - et 
trop inclusive - elle voit de l'érotisme dans la représentation, au siècle classique, des 
organes internes -, est sans doute contestable. Toutefois, il faut lui concéder que le 
déshabillement est une constante fondamentale de la construction du corps, a fortiori du 
corps érotique, du moins dans une perspective informée par le christianisme, ce que 
Perniola souligne195• 
194 M. Perniola, « Between Clothing and Nudity », dans Fragments for a History of the Human Body, t. II, 
op. cit., p. 237-265. 
195 Ibid., p. 243 et suiv. 
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Dans l'érotisme renaissant, la transition de l'état habillé à l'état dénudé peut 
parfois s'effectuer en acte, mais elle se fait le plus souvent en imagination. TI s'agit d'un 
jeu dialectique entre ces états, d'un passage de l'un à l'autre dans lequel on retrouve un 
peu des deux: le corps n'est ni tout à fait vêtu ni tout à fait nu. Le vêtement se heurte à la 
nudité avant de lui céder la place, en tout ou en partie. TI joue un peu le rôle que lui 
attribue Tahureau dans son ode, celui de nuire au toucher pour finalement mieux le 
permettre. C'est ce brusque basculement du costume au corps qui est exploré par les 
poètes. 
Lorsque le déshabillement est effectif, il prend la forme d'un segment narratif très 
court, où l'amant mentionne qu'il écarte un pan du vêtement et qu'il découvre une partie 
du corps, habituellement le sein. TI semble que ce ne soit là qu'un épisode secondaire 
dans l'aventure amoureuse. Cependant, il peut être décrit de manière plus détaillée. 
Papillon exprime le plaisir d'entendre le vêtement qui froufroute lorsque, dans les bois, 
on l'enlève : 
Quand la dame est vestue 
L'amour s'en évertue. 
Lors que l'on la desrobe 
Vestue richement 
Le fricfric de sa robe 
Eguillonne l'amant, 
Entendant les ramages 
De mille oyseaux sauvages l96• 
Papillon prête une grande délicatesse à cette scène. Pourtant, le geste semble radical : en 
un mot (<< desrobe »), l'action est accomplie et la dame, auparavant vêtue, se retrouve nue. 
Règle générale, l'amant a peu souvent l'occasion de glisser sa main dans le 
corsage de sa maîtresse et moins souvent encore l'occasion de la dévêtir en entier. TI doit 
se contenter de lui ôter ses vêtements par le truchement du souhait, du vœu, de l'espoir, 
de la prière. On ne dédaigne pas le vêtement pour autant, mais la nudité demeure toujours 
la récompense désirée. Ainsi, un poème de Hugues Salel, louant l'épingle, lui reconnaît 
l'ordonnancement de toute «la pareure du corps joly197 ». Pourtant, l'amant supplie cet 
objet de s'accorder avec lui afin qu'il puisse «au descouvert / Taster ce tetin tant 
196 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie,« Chanson XlIII», op. cit., p. 408, v. 17-24. 
197 Hugues Salel, Blason de l'espingle, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 146. 
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couvert» (p. 147). Sa prière demande enfin la grâce d'avoir, une fois, la chance 
d'embrasser nu sa maîtresse qui, suppose-t-on, le sera elle aussi. Si l'épingle, synecdoque 
de la parure, est admirable pour la beauté qu'elle procure, il faut que cette parure tombe 
pour permettre l'étreinte charnelle198. 
Marot condense, dans une courte épigramme, la réflexion la plus intéressante et la 
plus complète de notre corpus sur la valeur relative du vêtement et de la nudité. Ce 
poème compare l'habit de Barbe et de Jacquette199. Celui de Barbe est approprié (<< bien 
duysant », v. 1), parce qu'il découvre sa poitrine blanche et polie. Son corps ainsi mis en 
valeur, la femme ressemble à un diamant, dont la dureté, la luminosité et la forme 
saillante (<<fort bien taillé », v. 4) connotent la beauté canonique. À l'opposé, 
l'accoutrement de Jacquette est gris comme la cendre et couvre la beauté de son corps, 
qui pourtant correspond au même idéal esthétique que celle de sa compagne (<< Le dur 
Tetin, le Corps de bonne prise », v. 6). Pourtant, sous ce vêtement, le désir persiste; sous 
cette cendre, le feu toujours étincelle. Le corps n'est pas seul couvert; les élans charnels 
de la femme le sont aussi. On peut déduire que ceux de Barbe, habillée comme il 
convient, peuvent s'avouer franchement et sont libres de se révéler au grand jour. Bref, le 
vêtement pris isolément enterre, ensevelit, et cela n'est guère souhaitable. li doit, aux 
endroits les plus attrayants, céder la place aux charmes du corps féminin. li doit cacher 
tout en permettant à l'œil de jouir des parties les plus «friandes ». À côté de la nudité 
érotique totale, on trouve donc cette demi-nudité qui sait jouer du vêtement pour faire 
reluire sa beauté. 
Cependant, il faut nuancer l'aspect radical que l'on serait peut-être tenté de prêter 
à ce dénudement ou à la nudité complète du corps érotique renaissant. li est vrai que, en 
ce qui concerne le corps libertin, l'élimination autoritaire du vêtement a un sens de 
dépouillement absolu qui s'applique tant sur le plan de la narration que sur celui de la 
représentation du sexe et du COrpS200. Au XVr siècle, le dévoilement de la nudité ne doit 
198 Le ton supplicatoire et pathétique peut parfois céder le pas au ton ludique et burlesque. C'est alors que la 
nudité devient l'objet d'un pari. Ici encore, il s'agit de dévêtir la dame en pensée: le poète jure de se 
transformer en singe si la dame n'a pas le teint blanc et n'est pas «en bon poinct » sous son linge (c. Marot, 
Les Estreines, XXXI, «À Lursinge }}, dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 379). 
199 C. Marot, Les Epigrammes, premier livre, II, «De Barbe, et de Jacquette }}, dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II. op. cit., p. 203-204. 
200 Voir M. Hénaff, Sade: l'invention du corps libertin, op. cit., p. 53-61, surtout p. 56 et suiv. 
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pas nécessairement être compris comme une transgression ou comme une exhibition 
provocante, et ce, pour plusieurs raisons. Tout d'abord, la nudité peut avoir, au XVf 
1 
siècle, un caractère à moitié public. Maurice Daumas a montré que le développement du 
sentiment de tendresse, sous l'Ancien Régime, s'effectue entre autres par le passage de 
certains endroits du corps féminin de la sphère semi-publique à celle de l'intimité. Ainsi, 
les caresses sur les seins et leur dénudement public ne sont pas nécessairement 
réprouvés: «le sein n'était pas une partie du corps féminin totalement réservée à 
l'intimité20I • » li existe en fait deux parties du sein: la gorge (dessus de la poitrine), que 
chacun peut voir et que l'amoureux peut librement caresser, et les mamelons, cédés dans 
la plus stricte intimité. Se laisser palper les seins à pleines mains est, à l'époque, un signe 
clair de luxure et de débauche. 
De plus, la nudité telle que la peint la Renaissance peut être interprétée selon un 
1 
sens élevé. Le corps nu représenté en art ne renvoie donc pas à une simple corporalité 
concrète, lourde de chair, mais elle peut porter une signification philosophique ou même 
religieuse. Par exemple, Jean Delumeau, reprenant les analyses de J. Seznec et d'E. Wind, 
explique comment les tableaux de Botticelli (Le Printemps, La Naissance de Vénus) ou 
de Titien (L'Amour sacré et l'amour profane) mettent en scène des figures allégoriques 
dont la nudité exprime des idées néoplatoniciennes très précises202 . Dans le domaine de la 
poésie française, Lance K. Donaldson-Evans argumente, dans un article passionnant sur 
le Blason du beau tetin, que le dévoilement du sein peut prendre un sens symbolique. 
Pour le lecteur moderne, écrit-il, 
le sein nu de la femme est un object [sic] érotique par excellence [ ... ]. Au contraire, à 
l'époque où écrit Marot, le sein de la femme fait appel à d'autres registres symboliques: il est 
d'abord pour Marot ce qu'il a été depuis l'antiquité, signe de fécondité, de maternité, de 
nourriture, et l'acte de dévoiler, soit picturale ment dans un tableau soit textuellement dans un 
poème, un sein féminin n'est pas forcément le premier pas d'une séduction amoureuse203• 
201 M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 51. Il est à noter que ce caractère semi-public des seins 
n'est pas étranger à notre société occidentale contemporaine, dans certains lieux et selon certaines règles. À 
ce propos, voir l'ouvrage que Jean-Claude Kaufmann consacre au dénudement des seins sur la plage: 
Corps de femmes, regards d'hommes: sociologie des seins nus, Paris, Nathan, coll. « Pocket/Agora », 
1998. 
202 J. Delumeau, La Civilisation de la Renaissance, op. cit., p. 464-466. 
203 L. K. Donaldson-Evans, « Le Blason du beau tetin : une relecture », dans Clément Marot: « Prince des 
poëtesfrançois» 1496-1996, op. cit., p. 648. 
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En fait, suggère l'auteur, le fait de dévoiler un sein, et un seul, a une signification 
culturelle très précise : c'est le geste de la mère qui donne le sein à son enfant. Cette 
image est utilisée tant dans l'art profane (allégories de la Charité) que dans l'art sacré 
(représentations de la Vierge allaitante, Maria lactans). En ce qui concerne le poème de 
Marot, l'éloge du sein serait en réalité une défense de Ferme Amour. Le blason 
recommanderait d'éviter le désir purement sensuel et de le transformer en un autre désir, 
légitime et fructueux, celui d'épouser la femme au beau tétin et de la rendre grosse et apte 
à nourrir un enfant. Les images nourricières qui abondent dans le texte font allusion à la 
fécondité que le couple humain doit entretenir à l'intérieur d'une union juste. La nudité 
du sein, dans ce cas, n'a pas un sens exclusivement érotique et badin: elle doit manifester 
des idées d'amour chaste, de mariage, de constance, de maternité, de religion. En effet, 
« le recours de la part de Marot à toute une iconographie associée avec la Vierge Marie 
pour décrire son 'beau tetin' - son sein parfait -, implique [ ... ] la nature digne et même 
divine du mariage204 ». 
Enfin, on a souvent remarqué, depuis la distinction établie par Kenneth Clark 
entre le nu artistique (nude) et le simple état déshabillé (naked), le caractère très artificiel, 
très «construit» de la nudité 205 • Ainsi, les arts visuels ont tendance à représenter la 
nudité, non pas selon une apparence « naturelle », mais selon des critères esthétiques qui 
modèlent également la représentation des vêtements 206. La nudité n'est alors qu'une 
variante de la «vestité ». Par exemple, dans une culture comme celle des XVe et xvf 
siècles en France, l'idéal de la nudité féminine met l'accent sur un ventre proéminent, 
parfaitement en accord avec les vêtements qui placent la ceinture très haut, jusque sous 
les bras, et laissent la jupe suivre les courbes de l'abdomen207 • Même lorsqu'il est nu, le 
corps correspond au gabarit dicté par le vêtement, absent sur l'image, mais dont 
l'influence est déterminante. 
La description littéraire du corps érotique repose elle aussi sur des conventions 
qUI rendent la nudité très abstraite, la faisant correspondre à un modèle idéal et 
204 Ibid., p. 634. 
205 Voir Kenneth Clark, Le Nu, t. 1, Martine Laroche (trad.), Paris, Hachette Littératures, coll. «Pluriel », 
1998 (1956), p. 19-56. 
206 Voir A. Hollander, Seeing through Clothes, op. cit., p. 83-87. 
207 Ibid., p. 97 et suiv. 
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l'éloignant conséquemment de tout ce qui pourrait suggérer une nudité plus terre-à-terre. 
Le déshabillement n'a donc pas pour effet de suggérer fortement l'érotisme, mais plutôt 
1 
d'en atténuer les signaux. «Ainsi affublé d'indices euphémisants et glorieux, le Nu 
fonctionne comme un substitut du vêtement : c'est vraiment une nudité habillée [ ... ]. La 
nudité reste une toilette pour le corps parce qu'elle est enveloppée d'un exquis glacis 
culturel: c'est à vrai dire toujours une parure, un port208 ». Puisque la beauté féminine est 
construite selon des caractères et des procédés idéalisants, la nudité qui en est le véhicule 
privilégié perd elle aussi de son allure triviale. Moins à même de séduire ou de choquer, 
puisqu'elle participe moins d'une nature bassement terrestre et donc chamelle et 
sensuelle, elle contribue plutôt à une déréalisation du corps. Le dénudement sert à révéler 
la beauté polie et policée du corps nu. 
Le désir érotique 
Dans la poésie du XVr siècle, l'amour chamel, comme la passion amoureuse au 
sens le plus large, repose sur le désir de l'Autre. L'amant se concevant lui-même comme 
un être incomplet et imparfait, il a besoin de l'aimée pour se sentir pleinement exister. 
L'amour repose avant tout sur une carence qu'il importe de combler et il est 
nécessairement lié à une appétence inassouvie. TI se situe «à la rencontre d'un puissant 
désir et d'obstacles qui s'opposent à sa réalisation» ; sa représentation se dessine donc 
« sur le fond d'une poétique du manque et de l'insatisfaction209 ». L'amour est conçu 
comme un sentiment douloureux de désir, qui s'exprime entre autres par des signes 
extérieurs. 
À l'écrivain du XVr siècle qui souhaite décrire la passion amoureuse s'offre un 
modèle sémiologique corporel d'origine ancienne: il allie la symptomatologie utilisée 
par la médecine étudiant la mélancolie érotique à une tradition littéraire qui remonte à 
208 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 439 et 445. 
209 Claude Blum, « Peinture de la souffrance et représentation du moi dans la poésie amoureuse de 
Ronsard », dans Sur des vers de Ronsard 1585-1985, actes du colloque international (Duke University), 
Paris, Aux amateurs du livre, 1990, p. 30. André Gendre insiste lui aussi sur la puissance du désir 
ronsardien, liée à la force de l'obstacle, dans le projet de conquête amoureuse (voir André Gendre, Ronsard 
poète de la conquête amoureuse, Neuchâtel, La Baconnière, 1970, p. 41-58). 
197 
l'Antiquité. Ce modèle mixte montre que l'homme affecté par un amour insatisfait 
pousse de longs soupirs, est pâle et maigre, dort peu et mange peu, a le pouls irrégulier et 
les yeux caves, est légèrement fiévreux et souffre de migraines, etc. Ce sont là les 
symptômes, attestés depuis l'Antiquité, grâce auxquels le médecin de la Renaissance peut 
découvrir la présence de la maladie amoureuse chez un patient21O• Toutefois, ce cadre 
médical est, depuis des siècles, étroitement liée aux descriptions des écrivains. 
C'est surtout après la systématisation qu'Aristote applique à la notion de passion 
amoureuse que celle-ci est conçue comme une maladie et devient en même temps un 
topos littéraire211 • La mélancolie érotique est considérée comme une affection physique, 
avec ses causes somatiques précises, mais les symptômes doivent être diagnostiqués en 
accord avec les écrits des poètes et des romanciers. Le meilleur exemple de cet amalgame 
est l'histoire d'Antiochos et de Stratonice racontée notamment par Plutarque dans sa Vie 
de Démétrios212 • Cette histoire montre le personnage du médecin Érasistrate décelant 
chez le jeune prince Antiochos les signes de l'amour malheureux que celui-ci éprouve 
pour sa belle-mère. Ces signes sont similaires à ceux qu'on retrouve déjà dans la tradition 
poétique (chez Sappho) et se voient conférer une valeur scientifique. Galien, pour sa part, 
commente cet épisode, en montrant comment les méthodes diagnostiques utilisées par le 
médecin fictif s'avèrent tout à fait utiles au vrai praticien. L'épisode de Plutarque acquiert 
ainsi une fonction scientifique, fournissant un paradigme à tous les écrivains et à tous les 
médecins subséquents. En alliant observation médicale et tradition littéraire lorsqu'il 
traite des signes de la passion amoureuse, Plutarque inaugure «a medical-poetic 
symptomatology that will remain fundamentally unchanged throughout the entire 
literature on the disease213 ». 
210 Voir Donald Beecher et Massimo Ciavolella, introduction à Jacques Ferrand, A Treatise on Lovesickness 
(1623), Syracuse, Syracuse University Press, 1990, p. 118-119. Voir également chap. II et XIII-XIX du 
traité de Ferrand (ibid., p. 228-231, 266-282). Aux XVIe et XVIIe siècles, cette symptomatologie se 
retrouve chez Jacques Ferrand, dont l'approche humaniste mélange les références médicales aux références 
littéraires et philosophiques, mais également chez de nombreux autres médecins comme André Du Laurens 
ou François Valleriola (ibid., chap. V de l'introduction, p. 98-112). 
211 Ibid., p. 48. 
212 Plutarque, «Démétrios », dans Vies, t. XIII, Robert F1acelière et Émile Chambry (éd.), Paris, Les Belles 
Lettres, 1977, p. 60-62. 
213 D. Beecher et M. Ciavolella, introduction à Jacques Ferrand, A Treatise on Lovesickness (1623), op. cit., 
p.50. 
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Ce modèle symptomatique élaboré entre autres par Galien dans l'Antiquité 
emprunte à la tragédie grecque et aux premiers poètes de la Grèce, en particulier Sappho, 
dont l'Ode à l'Aimée décrit les tourments physiques de l'amante214• Ce poème connaît 
d'ailleurs une grande popularité en France à partir des années 1554-1556 (date auxquelles 
il paraît dans différents recueils : éditions de Longin par Francesco Robortello, de Catulle 
par Marc-Antoine Muret et d'Anacréon par Henri Estienne), indépendamment du 
contexte médical dans lequel il se trouve parallèlement inscrit. Robert Aulotte a mis en 
lumière les nombreuses imitations auxquelles cette ode de la poétesse de Lesbos a donné 
lieu chez les auteurs de la Pléiade215 . TI a montré que Belleau, Du Bellay, Baïf, Ronsard 
ont tous utilisé, à plusieurs reprises et parfois avec une certaine liberté, l'Ode à l'Aimée, 
le plus souvent filtrée par la première adaptation que Catulle en avait faite. Tous 
reprennent, pour communiquer la passion amoureuse, les images qui donnent son 
intensité au poème de Sappho: paralysie de la langue, sensation de feu sous la peau, 
bourdonnement dans les oreilles, sueur froide, teint verdâtre, etc. En outre, certains 
prosateurs réservent une place privilégiée à cette expression corporelle de la passion 
amoureuse, tels Hélisenne de Crenne qui, dans ses Angoysses douloureuses, la représente 
sous la forme d'agitation, de soupirs, de pâleur, de perte de parole ou de regards 
ardents216. 
En ce qui a trait à la passion proprement chamelle, quels traits physiologiques la 
rendent manifeste? Comment le texte poétique agence-t-ille corps de manière à ce qu'il 
exhibe des traces de trouble érotique? TI ne s'agit plus, ici, de décrypter le langage du 
corps qui révélerait un penchant inné à la luxure, comme c'était le cas avec le paradigme 
indiciel et avec la physiognomonie. TI s'agit plutôt d'observer les signes extérieurs qui 
214 Ibid., p. 48. 
215 Robert Aulotte, «Sur quelques traductions d'une ode de Sappho au XVr siècle », Bulletin de 
l'Association Guillaume Budé, vol. 4, nO 4, hors-série t. XVII «Lettres d'humanité », décembre 1958, 
p. 107-122. Voir aussi H. Weber, La Création poétique au xvr siècle en France, t. I, op. cit., p. 256-258, 
et François Rigolot, «Louise Labé et la redécouverte de Sappho », Nouvelle revue du seizième siècle, nO 1, 
1983, p. 19-31. Ce dernier article, cependant, ne s'intéresse pas à l'imitation textuelle de Sappho par Labé, 
mais examine uniquement la manière dont Labé s'approprie la figure presque mythique de Sappho et 
s'identifie à elle, au moment où les œuvres des deux poétesses paraissent simultanément. 
216 Philippe de Lajarte, «La représentation de la passion amoureuse dans les Angoysses douloureuses 
d'Hélisenne de Crenne », dans La Peinture des passions de la Renaissance à l'âge classique, actes du 
colloque international de Saint-Étienne (avril 1991), Bernard Yon (dir.), Saint-Étienne, Publications de 
l'Université de Saint-Étienne, 1995, p. 61-79. 
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montrent, chez n'importe quelle personne, un désir immédiat d'union chamelle. Ce 
questionnement a pour corollaire un questionnement sur la nature de ce désir érotique. 
Est-il vu sous un jour positif ou négatif? 
Les signes physiques exprimant le désir sont relativement rares dans le corpus 
poétique. L'exemple le plus complet se trouve dans un sonnet tiré de la suite des baisers 
de la Bergerie217 • L'amant sent une douleur atroce le poindre en raison de la «jalouse 
envie» (v. 9) qu'il a de baiser la poitrine blanche et les lèvres d'or de sa maîtresse. La 
manifestation la plus remarquable de cette douleur est les pleurs, auxquels est consacré 
un quatrain entier: l'amant supplie ses yeux d'être généreux de leurs larmes et de lui en 
fournir une fontaine. n sent aussi que sa voix s'« estouppe » (v. 5), que son sang se glace 
et que son haleine ne peut s'échapper. La mort, conclut-il, ne sera pas longue à venir. À 
l'encontre de ces marques somme toute timides et' encore très proches du registre 
amoureux, le désir érotique peut apparaître d'une façon beaucoup plus franche, sous la 
forme d'un sexe masculin en érection 218. Ce type de représentation correspond 
parfaitement, comme on le verra plus bas, au schéma global du corps masculin dans la 
poésie érotique. 
Autre signe, plus surprenant, mais qui correspond bien à la conception renaissante 
de l'érotisme: le rire. Dans l'érotisme renaissant, le rire va souvent de pair avec la 
représentation de l'activité amoureuse. Parlant de Brantôme, Maurice Daumas note avec 
finesse que le xv:f siècle connaît deux rires que nous aurions oubliés : le rire courtisan 
(omniprésent dans l'ouvrage de Castiglione) qui, dans un dialogue, sert à introduire une 
objection, un avis contraire à celui qui vient d'être avancé, et le rire devant le sexe219• Ce 
dernier n'équivaudrait pas à un rire sur le sexe. n consisterait plutôt en un rire 
d'étonnement constant devant la nudité, celle de la femme. Ce serait, selon Daumas, une 
sorte de rire de protection révélant un sentiment de défiance face à l'autre sexe. Si cette 
hypothèse est fondée, on peut relire d'un œil légèrement différent la remarque de la Folie 
2I7 R. Belleau, La Bergerie (1565), <XXXII-5>, dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 113-114. 
218 « Ainsi depuis une semeine, 1 La longue roydeur de ma veine, 1 Pourneant rouge et bien enpoint, 1 Bat 
ma chemise et mon proupoint. » (P. de Ronsard, Livret de Folastries, III, dans Œuvres complètes, t. V, Paul 
Laumonier (éd.), op. cit., p. 28, v. 151-154). 
219 Maurice Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, Paris, L'Harmattan, coll. «Espaces littéraires », 
1998, p. 13. 
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chez Érasme: «C'est cette partie si folle, si risible qu'on ne peut même pas la nommer 
sans rire qui est la propagatrice du genre humain22o• » La prétention à faire rire grâce à 
l'érotisme contribue en outre à innocenter quelque peu des écrits qui, sans cela, 
paraîtraient trop répréhensibles. C'est ce qu'avance de Baïf, dans une épigramme des 
Passetems, pour se disculper auprès des censeurs sourcilleux: sa lascivité n'est qu'un 
moyen bien inoffensif de les faire rire221 • Dans une autre épigramme de Baïf, une «jeune 
sotelette », guignant une statue de Priape grossièrement taillée par un paysan mais 
nonobstant bien membrée, rit toute seule dans son coin222• Ce rire résonne de nombreuses 
fois, le verbe et le substantif revenant à quatre occasions en tout dans ce court poème, 
sans compter les mots faisant référence à la folie. Le dieu des jardins interroge la pucelle, 
explique sa grotesque apparence et finit par comprendre sa réaction: « c'est ce gros pilon 
massif, / Qui [lui] meut ce ris lascif» (p. 243). Rire qui laisse deviner qu'elle ne 
dédaignerait pas un tel membre. Dans l'observation des traces de désir fugitives, comme 
dans la découverte d'un caractère voluptueux constant, c'est le désir masculin qui 
détermine le désir féminin et qui se projette en lui. 
En effet, la tradition littéraire renaissante comporte un type féminin tout désigné 
pour être le lieu privilégié de la manifestation du désir érotique: lafemina luxuriosa223• TI 
s'agit de la femme présentée comme ayant un appétit sexuel insatiable. Chaque situation 
lui est bonne pour montrer l'appétit qu'elle a de s'unir charnellement à l'homme. Cela est 
particulièrement vrai en ce qui concerne le personnage de Laïs dans la Bouquinade 
220 Érasme, Éloge de la folie, XI, dans Érasme, Claude Blum, André Godin, Jean-Claude Margolin et 
Daniel Ménager (éd.), Paris, Robert Laffont, coll. «Bouquins », 1992, p. 17. 
221 « S'il vous deplaist de me lire, / Si vous m'avez rejetté, / Pour peu de lasciveté, / Dequoy vous feray-je 
rire? » (J.-A. de Baïf, Il. Livre des Passetems, « Aux Catons », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 283). 
222 J.-A. de Baïf, 1. Livre des Passetems, «Priape », dans ibid., p. 242-243. 
223 Pour cette figure dans la poésie du XVIe siècle, voir Michel Simonin. « Éros aux XVIe et XVlr siècles: 
les limites du savoir », dans Eros in Francia nel Seicento, BarilParis, Adriatica/Nizet, 1987, p. 22. Sur la 
notion de femme érotiquement insatiable, voir également Margaret L. King, Women of the Renaissance, 
Chicago, Chicago University Press, 1991, p. 41-42. Au Moyen Âge, la figure de la femme luxurieuse est 
bien attestée chez André le Chapelain, dans son Traité de l'amour courtois, 1, 10 et livre III, Claude 
Buridant (trad.), Paris, Klincksieck, 1974, p. 147-148 et 202. Alcuin Blamires précise que, au Moyen Âge, 
on considère que les femmes, froides par nature, recherchent inlassablement la chaleur masculine par le 
biais de l'union charnelle (voir The Case for Women in Medieval Culture, Oxford, Clarendon Press, 1997, 
p. 130). 
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attribuée à Ronsard, véritable allégorie de la luxure224• Chargée par Amour de combattre 
Philante, champion délégué par Pan dans la guerre qui oppose les deux divinités, elle 
lâche la bride à ses envies. Elle est d'abord envahie d'une « challeur bouillante », attirée 
dans son corps par l'ouverture de son sexe (v. 131-132). Particulièrement intéressant est 
le fait que l'intensité du désir érotique est communiquée par le motif de l'arabesque. Laïs 
commence Par« arm[er] ses beaux atraits d'un souple mouvement» (v. 130), mouvement 
gracieux du corps qui ondule jusque dans la chevelure, puisque ses cheveux « ne tenoient 
point de rang, ains par les vents espars / Tesmoignoient la fureur de ses desirs paillards» 
(v. 133-134). De plus, un «vent chaut et lassif» souffle à travers ses veines (v. 135) et 
vient agiter son sein d'une molle secousse, comme le doux zéphyr pousse la vague, 
hausse et baisse le flot et le fait tournoyer sur lui-même. Les vagues, les vents, les 
cheveux épars, le mouvement de la poitrine, tout contribue à conférer une forme souple et 
élégante au désir féminin. 
Le motif de la chaleur, présent dans La Bouquinade, mène au cœur de la 
physiologie renaissante du désir. En effet, c'est sous forme de feu que le désir érotique 
est presque exclusivement conçu225• TI peut s'agir d'un élément métaphorique, mais le feu 
et la chaleur peuvent aussi constituer des principes véritablement physiques226• C'est dans 
une pièce parue parmi les Fleurs des plus excellents poëtes de ce temps (1599) que 
Ronsard décrit cette chaleur qui, malgré l'âge, maintient le corps en santé et apte aux 
exercices de V énus227• Le prétexte de cette ode est la moquerie qu'une jeune fille adresse 
au poète en raison de la calotte que ce dernier porte sur la tête. Cette drôle de coiffe, 
explique-t-il, a son utilité. La jeune fille, elle, n'en a pas besoin: son ventre est chaud 
224 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «La Bouquinade », dans Œuvres complètes, t. Il, op. cit., p. 1236-
1240. Un autre exemple remarquable, dans le domaine de la prose, est le personnage de la jeune fille qui, 
dans l'un des Contes amoureux de Jeanne Flore, se voit possédée d'« illecebres desirs, et de pruriants 
appetitz », ainsi punie par le dieu Amour d'avoir jusque-là repoussé tous ses prétendants (Jeanne Flore, Les 
Contes amoureux, Régine Reynolds-Cornell (éd.), Saint-Étienne, Publications de l'Université de Saint-
Étienne, 2005, p. 117). 
225 Le feu est également un puissant symbole amoureux chez Ronsard. Voir A. Gendre, Ronsard poète de la 
conquête amoureuse, op. cir., p. 188-200. 
226 Voir Philip Ford, «Salmon Macrin's Epithalamiorum Liber », dans Éros et Priapus, op. cit., p. 65-85, 
qui réinterprète en termes médicaux le topos pétrarquiste de l'amour comme un feu. Selon le critique, le feu 
représente concrètement le désir érotique, la chaleur étant, dans la pensée aristotélicienne, l'apanage des 
corps mâles. Mais, comme nous l'avons vu, la femme peut brûler elle aussi. 
227 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «Ode non encores imprimee », dans Œuvres complètes, t. Il, op. cit., 
p. 1289-1290. Selon les éditeurs, l'attribution à Ronsard est certaine (voir p. 1658). 
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comme une fournaise, il est plein de charbons ardents dont les braises diffusent une forte 
chaleur, un feu brûlant et fumeux en jaillit; en fait, il est si chaud qu'elle a dû se faire 
enlever son «pelisson », qui désigne soit un vêtement de peau fourré, soit la toison 
pubienne, selon les commentateurs modernes. L'isotopie de la chaleur est fortement 
appuyée et sert à faire contraste avec la froideur du vieil homme. Celui-ci s'est gelé la 
tête et sa cervelle s'est écoulée par son sexe228 à force d'avoir essayé, pendant quatre ans, 
de se gagner la grâce et de « vaincre le cu » (v. 17) de sa dame. La calotte permet donc 
que la cervelle conserve sa chaleur naturelle et la fasse descendre dans tout le corps. 
Ainsi, l'estomac digère mieux, ce qui procure une meilleure santé. De plus, la chaleur de 
la tête enrichit le sang, ce qui crée une semence elle aussi plus chaude: « de là le sperme 
coule apres, / Plus blanc, plus chaut et plus espais. » (v. 41-42) 
La chaleur circulant plus difficilement dans' le corps du vieil homme, il est 
nécessaire de recourir à certains expédients pour la répartir comme il faut. Dans ce poème, 
le haut du corps est rabattu vers le bas, l'abstrait vers le concret: la chaleur de la tête doit 
aller au ventre et au sexe, l'esprit s'écoule par le membre viril, le sentiment malheureux 
induit un véritable refroidissement de la cervelle. On ne sent pourtant aucune amertume 
dans ce mouvement ni aucune conception d'un corps misérable. Plutôt une certaine 
résignation, celle du vieil homme qui ne peut plus échapper à son corps et qui doit le 
traiter le mieux possible, dans le but de rester encore vert et de pouvoir profiter des 
plaisirs si naturels à la jeunesse. L'énergie que l'on consacre à aimer en esprit doit, quand 
elle se fait trop rare, «devaler »jusqu'au bas du corps pour permettre d'assurer au moins 
la capacité à aimer de manière effective. 
Malgré cette physiologie bien concrète, le désir apparaît en général sous une 
forme assez « désincarnée ». On ne trouve pas tant la chaleur corporelle comme signe du 
désir que la chaleur métaphorique. L'imaginaire du feu recouvre ainsi presque l'entièreté 
des modes d'expression du désir érotique. Aimer et désirer charnellement, c'est brûler. 
Cette identification entre feu et désir montre que celui-ci est conçu sous un jour négatif: 
la flamme éclaire, mais surtout, elle consume, elle dévore, elle détruit. Sa chaleur n'est 
pas celle qui réconforte, mais qui ravage. Le désir obsède l'amant comme le feu réduit en 
228 «J'ay la teste froide et gelée, / D'avoir ma cervelle escoulée / À ce limonier» (v. 13-15), c'est-à-dire à 
ce cheval placé entre les limons du char, métaphore du sexe masculin (voir ibid., p. 1659, n. 1 de la 
p. 1290). 
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cendres. L'étude de cette isotopie montrera à quel point le désir érotique est considéré 
avec méfiance. 
1 
Le feu est fréquemment imaginé comme un élément qui prend de l'ampleur, qui 
s'enfle, au point parfois de devenir incontrôlable. Le désir est donc conçu sous une forme 
hyperbolique. TI ne peut que croître et, une fois pris, il ne s'éteint jamais. C'est dans le 
registre gaillard que Mellin de Saint-Gelais fait usage de cette image229• TI compare tout 
d'abord son amour au flambeau que tient la dame: comme la torche se consume, lui-
même se détruit à mesure qu'il brûle pour son aimée. Toutefois, dans la deuxième moitié 
du poème, le comparé change subrepticement et passe du sentiment au corps. C'est le 
sexe de l'amant qui est devenu un flambeau et, si la dame consentait à le tenir «par 
quelque endroict » entre ses mains, son grand feu serait plus visible et son flambeau, au 
lieu de diminuer, irait en croissant. 
Marot utilise l'image du désir-feu dévorant sur un mode plus dramatique, pour 
faire l'éloge d'Anne Lhuillier, qui a péri par les flammes alors qu'elle dormait dans son 
lit23o• Vénus, est-il écrit, est la plus belle des déesses mais aussi la plus mauvaise de 
toutes, car si un cœur chaste résiste à sa flamme, elle devient toute enragée et cherche à 
se venger. C'est ainsi qu'Anne est morte. N'ayant jamais voulu échauffer son cœur au feu 
de la passion charnelle, elle fut attaquée par « la Deesse impudique », laquelle «de son 
brandon (qui maintes femmes dampne) / [ ... ] sur le corps se vengea» (v. 16-17, 19). La 
thématique marotique de l'amour fidèle et chaste fait ici usage du motif du feu pour en 
montrer les effets néfastes, non sur la femme qui succombe au désir, mais sur celle même 
qui tente d'y échapper. Ailleurs, dans L'Antérotique de Du Bellay, le pouvoir du feu 
d'Amour est tel qu'il réchauffe même la vieille femme qui est aussi froide que les hautes 
Alpes231 • Observant le poète et sa maîtresse qui échangent des baisers lascifs, la vieille 
cherche à faire la même chose avec le locuteur. Mais ses moelles à lui, dit-il, aussitôt se 
229 M. de Saint-Gelais, Neuvains, dizains, onzains, 38, «À une tenant un flambeau », dans Œuvres 
poétiques françaises, t. II, op. cit., p. 111. 
230 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Elegies, «La vingtedeuxiesme Elegie, de la mort de Anne 
Lhuillier, qui par fortune fut bruslée dormant en son Liet », dans Œuvres poétiques complètes, t. I, op. cit., 
p.273-274. 
231 J. Du Bellay, L'Antérotique de la vieille et de la jeune amye, dans Œuvres poétiques, t. I, op. cit., p. 82, 
v.201-214. 
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figent de froid, tandis que les «oz languissans» de la vieille s'échauffent au spectacle 
des jeunes gens qui s'embrassent. 
Face à l'exubérance du désir érotique, existe-t-il un remède? Comment le système 
de l'érotisme renaissant propose-t-il d'éteindre ce brasier? Ce ne peut être par la 
chasteté: couvrir la flamme revient à la faire brûler encore plus fort. On tenterait en vain 
d'étouffer le désir, on ne ferait que l'accroître. De la même manière que le feu, lorsqu'on 
le recouvre, ne disparaît pas, mais patiente et consume petit à petit ou reprend de plus 
belle lorsqu'on le libère, le désir ne peut être nié, car il mène à la perte de l'amant. La 
chasteté ne fait qu'attiser sa flamme, sous voile de vertu. Désirer la femme que l'on aime 
est le propre de l'homme et nier son désir est le fait d'un ange ou d'un être de fer; se 
repentir de ces tentations ne fait que les accroître232• En conséquence, la seule solution est 
la récompense: c'est la possession physique qui permet de dompter le désir33 . Sur le 
plan imaginaire, le fait de jouir de sa maîtresse se traduit par la victoire de l'eau sur le feu, 
Car l' humeur du baiser apaise, 
S'escoulant au cœur peu à peu 
Cette chaude amoureuse braize, 
Dont tes yeux allumoient le feu234• 
L'union sensuelle peut entre autres s'accomplir dans le cadre officiel de la nuit de noces. 
Belleau propose alors trois belles variantes au motif du désir éteint par « l'humeur» du 
plaisir235 . Dans son épithalame, le poète invite le nouveau marié à enlacer tendrement son 
épouse, à lui faire mille caresses, à lui presser les seins. Ainsi, la nouvelle épousée, sur le 
point de laisser pour la première fois libre cours à ses «jeunes chaleurs », est comme la 
rose que la chaleur du jour a séchée et dont l'espoir est de se voir arrosée par la fraîche 
rosée de la nuit (v. 85-90) ; elle est comme la vierge qui « nourri st une flamme segrette, 1 
232 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Chansons, XXXIX, dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., 
p.198-199. 
233 Cette idée s'exprime aussi chez Ficin, aussi grâce à l'image du feu, mais dégagée de toute signification 
érotique: «Le feu de l'Amour brûle aussi longtemps qu'il lui manque quelque chose à conquérir, mais 
quand l'objet est entièrement en sa possession, le manque ne se faisant plus sentir, son ardeur s'éteint, 
plutôt que de perdurer sans besoin. » (M. Fiein, Commentaire sur le Banquet de Platon, De l'Amour, VI, 9, 
op. cit., p. 160). 
234 P. de Ronsard, Le Septiesme Livre des Poèmes (1569), XVII, «Baiser », dans Les Amours, op. cit., 
p. 323, v. 8-11. 
235 R. Belleau, «Épithalame sur les nosses de René Dolu [ ... ] », dans Œuvres poétiques, t. III, op. cit., 
p.148. 
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Qui luy brusle et séche le sang », elle qui soupire après la soirée qui enfin la délivrera 
(v. 91-96) ; enfin, elle est comme une nouvelle lumière qui fait resplendir ses flambeaux 
1 
lorsque le Soleil plonge au fond des eaux (v. 97-102). 
En général, l'apaisement du feu par l'eau, du désir par la possession, est jugé 
favorablement par les poètes. Pour l'homme, cela signifie la fin de ses tourments et cela 
garantit que la femme, comme dans l'épithalame de Belleau, s'unit à son amant légitime. 
Cependant, lorsque l'état de contentement est atteint, chez la femme, de manière 
artificielle, l'amant s'en émeut et n'est pas long à la blâmer. C'est ce qui se produit avec 
une jeune fille de dix-huit ans que courtise le locuteur d'un poème de Baïf236. Malgré ses 
jeunes ans et bien qu'elle adopte un comportement des plus charmeurs, baisant la poitrine 
ou embrassant, la langue dans la bouche, n'importe quel soupirant, la pucelle ne montre 
aucune envie d'en venir au «doux point ». Qu'on le lui propose et elle s'offusque, 
1 
1 
proclamant qu'elle n'a jamais, de toute sa vie, eut envie d'une telle chose. Sur un ton mi-
ironique, le locuteur fait mine de se montrer compréhensif envers la « pauvrette », dont la 
délicatesse la tient à l'écart de ces jeux. TI feint de comprendre qu'elle n'éprouve aucun 
désir érotique et entreprend aussitôt d'expliquer pourquoi. 
Ces explications montrent que, en réalité, la jeune fille a bel et bien des envies 
charnelles et qu'elle les satisfait, mais d'une manière indésirable - indésirable pour 
l'homme, suppose-t-on. D'une part, elle a «trop de loisir / Pour souhetter ce doux 
plaisir» (p. 363). Constamment oisive, elle passe le temps de son « estude recreative » à 
lire des livres de lasciveté et à parler d'amour toute la journée avec des mignons si beaux 
qu'ils séduiraient même une Lucrèce. En somme, les livres et les discours remplacent les 
actes qu'elle fait semblant de dédaigner. D'autre part, la pucelle est «trop bien nourrie », 
elle est « trop en bon point ». Par ses loisirs comme par sa constitution, la jeune fille vit 
dans un état de contentement, et même de surabondance, qui est l'antithèse du désir 
érotique. « Brief, la friande trop elle a / Ce qui affriande à cela» (p. 363). 
Se dégage de ce poème une sorte d'éthique du désir, une recommandation sur le 
bon usage à faire des envies charnelles, bon usage qui s'exerce sur fond de modération: 
il faut éviter le « trop », qui comble de manière outrancière, jusqu'à éliminer le désir, et 
236 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Balf. Second livre, «À vous Madame la pucelle », dans Euvres en 
rime, t. l, op. cit., p. 361-364. 
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s'en tenir à ce qui « affriande» sans lasser. Cette éthique est clairement déterminée par le 
point de vue masculin: la jeune fille doit continuer à désirer pour que l'homme puisse 
1 
parvenir, avec elle, au dernier point tant recherché. Ce qui sous-tend le fonctionnement 
du désir dans l'érotisme renaissant est donc son dualisme fondamental. Nul autre que 
l'amant ne doit éteindre les envies de la dame. La jalousie de l'homme prône un désir 
féminin toujours vif et dirigé vers le seul objet convenable, l'amant lui-même, et non un 
désir apaisé par des tiers, qu'il s'agisse de livres, de paroles ou d'autres soupirants. Le 
désir ne doit continuer de brûler que pour s'éteindre de la bonne manière, avec l'ami 
approprié. 
Cependant, la satisfaction des envies sensuelles, qu'elle se fasse par nature ou par 
artifice, n'est pas toujours suffisante pour apaiser la fièvre. On retrouve alors 
l'hyperbolisme du désir, hyperbolisme magnifié par le fait que ce qui devrait étouffer la 
1 
flamme contribue, au contraire, à la raviver. La même idée revient constamment sous la 
plume de différents poètes: la possession physique décuple l'envie au lieu de l'éteindre. 
Dans ce cas, non seulement le désir dévore, mais plus on le nourrit, plus il cherche à 
brûler. Son insatiabilité l'amène à trouver une source supplémentaire de convoitise dans 
ce qui devrait y mettre un terme. Ainsi, dans un chant royal de Marot, le locuteur raconte 
avoir vu en rêve quatre amants qui portaient tous la même devise (qui constitue aussi le 
refrain de la chanson) : « Desbender l'Arc ne guerist point la Playe237 ». Le second amant 
sortait du roc et était «le Jouissant », c'est-à-dire celui qui avait le bonheur de pouvoir 
jouir régulièrement de sa maîtresse. Néanmoins, il était aussi malheureux que le premier 
amant dédaigné par son aimée. Le Jouissant n'était pas rassasié et «Amour trop furieux» 
le rendait «plus curieux» encore de sa dame qu'avant de la posséder (v. 27-28). Sa 
situation, déclara-t-il, n'était guère enviable: 
Ainsi je suis du feu la flamme esprise, 
Qui plus fort croist, quand estaindre on l'essaye, 
Et congnoys bien, qu'en amoureuse emprise 
Desbender l'Arc ne guerist point la Playe. 
(v. 30-33) 
237 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Chants divers, IX, «Chant Royal dont le Roy bailla le Refrain », 
dans Œuvres poétiques complètes, t. 1, op. cit., p. 359-360. 
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La très belle expression de Marot (<< je suis du feu la flamme esprise») exploite à 
merveille l'isotopie du feu pour exprimer la nature excessive du désir charnel qui 
s'embrase à proportion qu'il s'alimente. Le renforcement incessant du brasier, qui ne peut 
passer que du feu à la flamme, signifie le danger incontrôlable que représente l'amour 
corporel ; «en ce sens », écrit Gérard Defaux, «Vénus est 'fureur', pur égarement, 
démence fatale238• » 
Un sonnet de Louise Labé exprime, peut-être mieux que tous les autres poèmes, la 
nature incompréhensible et dévastatrice du désir 239. Les deux premiers quatrains 
énumèrent une suite de questions visant à déterminer en quoi consiste la beauté parfaite 
de l'homme. Qu'est-ce qui le rend digne de vénération? Est-ce sa grandeur? Quelle 
corpulence le rend aimable? Quel teint? Quelle chevelure? Quel chant est le plus 
convenable à l'homme? Doit-il s'accompagner du luth? Bref, quel naturelle rend digne 
d'amour? La locutrice ne peut le dire avec certitude. De toute façon, la beauté que l'on 
pourrait distinguer comme la plus grande et même les artifices qui viendraient améliorer 
la nature n'ont aucune influence sur son sentiment: ils «ne [lui] sauroient acroitre [son] 
desir» (v. 14). Le sonnet de Louise Labé procède donc à une double récusation de la 
beauté canonique : premièrement, on ne peut la reconnaître et, deuxièmement, elle ne sert 
à rien en amour. C'est là une affirmation de l'arbitraire du désir, de son caractère absolu, 
involontaire et inconscient. Amour a «forcé [le] jugement» (v. 10) de l'amante, qui a 
perdu la raison, si bien qu'elle ne peut plus dire ce qui lui plaît chez son aimé. La seule 
certitude qui demeure dans cet état de trouble est la puissance pleine du désir, dont 
l'origine réside à l'extérieur d'elle-même et qui lui est imposé pour son plus grand 
malheur. Total dès son apparition, le désir n'a que faire des accidents physiques. 
238 Ibid., p. 771, n. 3. Antoine de Cote1, à la fin du siècle, ne dit rien de plus. Le locuteur d'un de ses 
sonnets se plaint auprès de sa maîtresse qu'un baiser d'elle n'a aucune chance d'« allente[r] » l'ardent 
brasier qui le tourmente. Au contraire, le fait de sentir leurs lèvres se frôler augmente son feu. Son supplice, 
en conséquence, est pire que celui de Tantale (<< Maîtresse, las, pensez-vous apaiser », dans Éros baroque, 
op. cit., p. 92-93). De même, pour Jean de la Jessée, la satisfaction du baiser ne fait qu'augmenter le désir et 
donne envie de plus: «Ma soif s'accroît, mon appétit s'affame, 1 Béant mourant après un plus grand heur» 
(<< Ô doux baiser! Tu passes en douceur », dans ibid., p. 83-84). Incidemment, l'image de la faim et de la 
soif peut servir à exprimer la même idée. L'amant de Méline s'étonne que, plus il boit de ce nectar (le 
baiser de sa dame), plus il a soif: «Plus la soif perdre j'en doy, / Plus j'en boy, / Moins s'en passe mon 
envie. » Et plus il mange de cette ambroisie, plus il a faim: « Plus je cuide en estre plein, / Plus j' ay faim» 
(J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Vivons, Mignarde, vivons », dans Euvres en rime, t. l, op. 
cit., p. 61). 
239 Louise Labé, Sonnets, XXI, dans Œuvres complètes, Enzo Giudici (éd.), Genève, Droz, 1981, p. 161. 
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Le désir érotique est jugé, somme toute, négativement par les poètes. Le champ 
lexico-sémantique du feu, des flammes et de la chaleur le dépeint comme un principe 
1 
destructeur, qui s'agite physiquement dans le corps de l'homme ou de la femme et qui les 
consume métaphoriquement. TI produit des effets nocifs sur le sujet qui l'éprouve. 
L'insatisfaction lui donne sa force et il croît sans cesse, demandant qu'on l'éteigne par le 
plaisir charnel. Mais c'est compter sans la contradiction inhérente au désir, qui brûle 
encore plus lorsque le sujet parvient pourtant à toucher et à embrasser l'objet de sa 
convoitise. Plus on jouit de l'aimée, plus on souhaite en jouir. L'élan démesuré du désir 
fait peser une lourde menace sur l'amant ou sur l'amante, menace que la possession 
physique semble ne pouvoir éradiquer qu'imparfaitement. Au principe de l'érotisme 
renaissant se trouve donc un état permanent d'insatisfaction. 
Le plaisir érotique 
Si le désir, basé sur le manque, est nécessairement dévorant et douloureux, on 
devine que le plaisir faisant suite à l'accomplissement du désir sera, à l'opposé, exprimé 
de manière euphorique. En effet, l'amant de Francine exulte lorsqu'il parvient enfin au 
contact physique avec son aimée24o• À l'exclamation de joie et de soulagement (<< Mon 
dieu») succède aussitôt l'assurance que toute peine, tout mal, tout ennui, même les plus 
durs, sont oubliés. Le plaisir érotique apparaît comme un bonheur absolu, le plus grand 
qui se puisse éprouver. Lorsqu'il tâte la «douillette charnure» de sa dame, lorsqu'il 
l'étreint sur sa poitrine, lorsque leurs langues se joignent, il n'est aucun mal qui saurait 
perdurer. Le bien que l'on prend à s'unir ainsi efface les soucis qui, jusque-là, torturaient 
l'amant. 
Cependant, il s'agit d'un bonheur le plus souvent fictif. L'amant évoque en 
imagination le plaisir qu'il prendrait à embrasser l'objet de ses désirs ou bien il jouit en 
rêve, enlaçant une idole évanescente. Rarement peut-il témoigner d'une aventure avérée, 
où il aurait touché sa dame en chair et en os. Ce statut fragile de l'érotisme ne semble 
240 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Second livre, « Mon dieu que j'oubly bien }}, dans Euvres en rime, 
t. I, op. cit., p. 169. 
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pourtant pas influencer l'image que les poètes offrent du plaisir sensuel: on a toujours 
affaire à une félicité sans pareille, qu'elle soit réalisée ou non. La désillusion pourra 
intervenir plus tard, comme dans le cas du songe érotique, mais, au moment de l'étreinte, 
l'intensité de la volupté donne à celle-ci valeur de réalité. Ce bonheur total s'exprime de 
diverses manières. Nous ne nous intéresserons ici qu'aux images qui y sont associées. 
Les manifestations langagières du plaisir, les techniques formelles par lesquelles ses 
marques sont imprimées dans le texte, la manière dont il modifie l'énonciation, tout cela 
a été étudié dans le chapitre précédent. Ici, nous n'examinerons que les représentations 
imaginaires suscitées par l'évocation de la jouissance241 . 
Comme c'était le cas avec la représentation du désir, le corps est relativement 
absent des représentations du plaisir. Encore une fois, la description concrète des gestes, 
des mines, des signes physiques est presque entièrement écartée au profit du registre 
métaphorique, qui traduit le bonheur charnel en termes qui n'ont rien à voir avec le corps. 
Ce parti pris a pour conséquence que les poèmes cherchent moins à présenter une image 
« réaliste» du corps, où certains mouvements, certaines attitudes, certaines réactions 
physiologiques viendraient théâtraliser la jouissance, comme c'est largement le cas dans 
le corpus érographique242, mais visent plutôt à communiquer de manière poétique la force 
du plaisir. On trouve rarement un langage direct pour décrire le plaisir chamel, qui se dit 
avant tout sur un mode figuré. 
La rareté des manifestations corporelles du plaisir les rend d'autant plus 
intéressantes. TI s'agit généralement de mentions brèves et discrètes, apparemment de peu 
d'intérêt pour les auteurs. Ce peut être le pouls de l'homme qui s'accélère et la sueur qui 
perle sur le front de sa maîtresse243 • Ce peuvent être les lèvres de l'amant qui rougissent 
lors du baiser 244 • Ce peuvent aussi être les yeux de la dame, que le poète imagine 
241 Ce terme n'est pas à entendre au sens d'« apogée sensuelle », d'« aboutissement de l'acte sexuel », avec 
le schéma temporel érotique très figé que cela suppose et avec toutes les connotations psychologiques 
modernes de perte de contrôle, de raison, de parole, mais au sens de «possession », d'« usage », de 
« bénéfice », comme on «jouit d'un bien ». 
242 Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p, 133-140. 
243 M. de Saint-Gelais, Rondeaux, 9, «Folie », dans Œuvres poétiques françaises, t. I, op. cit., p. 269, v. 13. 
244 P. de Ronsard, Le Septiesme Livre des Poèmes (1569), XVII, «Baiser », dans Les Amours, op. cit., 
p. 323, v. 4-5. 
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« flottant demi-mortz », « perdant toute contenance» alors qu'il la mignoterait245 • On ne 
doit pas s'étonner de trouver le signe physique le plus cru, soit l'épanchement de la 
semence, sous la plume d'un des poètes les plus gaillards du XVr siècle, Marc Papillon. 
Celui-ci montre une prédilection évidente pour ce type de notation, souvent associée à 
l'imaginaire de l'eau. TI dit ainsi qu'il sent enfler en lui «une douce liqueur », il parle 
« d'un triple coup [faire] un nouveau deluge »et de perdre « [son] plus beau sang par une 
douce flotte246 ». L'aise qu'il éprouve le mène à l'épuisement physique, exprimé sur le 
mode de l'amplification: «Je n'en puis plus, follastre, ho! je meurs à ce coup. / Vous 
l'avez trouvé bon, ma petite sucree 247 .» Dans ce court extrait, la transition est 
imperceptible entre le moment où l'acte parvient à son accomplissement (<< à ce coup ») 
et celui où l'amant, comblé, jette un regard sur son amante. Quelque part entre le 
pénultième et le dernier vers, l'acte s'est terminé, le plaisir a été consommé et on est 
passé de l'ardeur au repos. C'est alors que le poète se tourne vers sa dame pour constater, 
par son attitude, le plaisir qu'elle a elle aussi éprouvé, à partir d'autres signes révélateurs 
qui resteront invisibles pour le lecteur. 
Outre ces quelques notations physiques, le plaisir érotique s'exprime, de manière 
générale, par des métaphores convenues. Dans tous les cas, il s'agit de représenter la 
jouissance comme le passage radical d'un état à un autre. L'amant expérimente un 
changement complet de son être à travers la possession physique de l'aimée. Cette 
transition peut être de deux ordres, l'un humain, sous la forme de l'élévation sociale, et 
l'autre extrahumain, sous la forme de la mort, souvent associée à la découverte de l'au-
delà et à la divinisation. 
Le désir amoureux étant couramment décrit comme une sujétion de l'amant par la 
dame ou par le dieu Amour, il n'est pas étonnant que sa récompense soit décrite comme 
une délivrance. Tahureau joint ce motif à celui de la bataille, métaphore de l'union des 
245 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CIl, dans Poésies complètes, op. 
cir., p. 372, v. 98-99. Signe des yeux comparable chez Baïf: «Las, tes yeux lassifs noüans / Se roüans, / Ta 
mort annoncent voysine » (J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Vivons, Mignarde, vivons », 
dans Euvres en rime, t. l, op. cit., p. 62). Voir de même « l'œil chaviré» chez Jean Second, Les Baisers, 
XVI, Olivier Sers (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1996, p. 63, v. 26. 
246 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, op. cit., respectivement sonnets LXV, v. 3 ; 
LXVII, v. Il ; LXX, v. 4. 
247 Ibid., LXV, v. 13-14. 
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deux corps, pour exprimer la jouissance sous la forme de la libération d'un esclave248. 
Jouissance imaginaire, cependant, puisque le poète ne fait que demander quand viendra le 
moment où il pourra embrasser les cuisses ou mordre les doigts rosés de sa dame. Quand 
viendra le moment, demande-t-il encore, où, après tant de batailles qui l'ont réduit en 
servage, il pourra « affranchi[r] d'ôtage » (v. 12) son corps et son cœur? Alors, il paierait 
sa rançon par de « doux labeurs» (v. 14). Le changement d'état, de sujet asservi à sujet 
libre, avec la charge émotive qu'il suppose, sert à communiquer l'intensité du bonheur 
chamel, l'affranchissement de l'amant signifiant l'abolition de la distance physique, qui 
constituait une sorte de captivité. L'émancipation peut aller beaucoup plus loin et porter 
l'amant jusqu'à l'état le plus élevé. Un autre poème de Tahureau évoque ainsi la royauté, 
non pour la comparer au plaisir amoureux, mais pour l'utiliser afin de produire un effet 
superlatif249 . Le poète joint alors la gradation au comble rhétorique pour dire que, 
lorsqu'il suce les lèvres rouges de sa dame, il ne voudrait pas échanger sa place avec celle 
d'un roi (v. 17-18) et que, quand il la contemple ensommeillée, découvrant malgré elle sa 
cuisse, son flanc et ce qu'il n'ose nommer, il ne voudrait pas être «gouverneur et 
maistre» de tous les peuples de l'univers (v. 35-38). TI ne voudrait même pas régner sur 
la voûte divine elle-même (v. 39_40)250. 
Le second schème imaginaire est de loin le plus courant. TI consiste à comparer la 
jouissance à la mort. On peut faire remonter l'origine de ce motif antique à Pétrone et à 
Martial 251 , ainsi qu'à l'ode II, 10 des Amours d'Ovide. Surtout, on le retrouve à la 
Renaissance, chez les poètes néo-latins, chez l'Arétin, chez les poètes italiens baroques, 
de même que chez Louise Labé, Ronsard ou Baïf252. Ce motif décrit la possession 
physique comme une transformation radicale de l'être, subitement privé de son corps et 
248 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, LXXVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 323. 
249 Ibid., XCIX, p. 362-363. 
250 L'élévation sociale peut prendre la forme de l'acquisition subite de richesses. Ainsi, l'amant chez 
Ronsard, toujours selon la figure du comble, ne voudrait échanger le plaisir qu'il éprouve en songe ni 
contre le « butin d'un rivage estranger » ni contre le « sablon qui jaunoye en Pactole» (P. de Ronsard, Les 
Amours (1552-1553), CXXVII, dans Les Amours, op. cit., p. 80, v. 7-8). 
251 Nicolas James Perella, The Kiss Sacred and Profane: An Interpretative History of Kiss Symbolism and 
Related Religio-Erotic Themes, Berkeley et Los Angeles, University of California Press, 1969, p. 190-191 
et p. 330, n. 3. 
252 Ibid., voir dans l'index toutes les références présentes à l'entrée «Death as sexual metaphor ». 
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de son esprit. L'image de la mort est alors utilisée pour exprimer le plaisir obtenu durant 
le baiser ou le coït. Le terme «mourir» prend la valeur d'une métaphore sexuelle 
signifiant l'apogée de l'acte charnel. Une tell~ imagerie peut être surprenante, puisqu'elle 
attribue au bonheur charnel une valeur pour le moins ambiguë, la transformant en une 
situation douloureuse et destructrice. Joie paradoxale de l'amant, qui parvient au terme de 
ses souffrances, mais expérimente cette satisfaction de manière dramatique. 
Les échos dysphoriques qui accompagnent la jouissance sont encore plus marqués 
lorsque la mort est privée de toute transcendance. Seuls sont évoqués les symptômes 
pitoyables qui annoncent la déchéance physique et le trépas, alors même que l'amant 
profite enfin de la proximité de sa dame. L'amoureux d'Hélène n'a qu'à baiser sa main 
pour perdre la parole et pour sentir son âme se pâmer, tandis qu'un sang froid s'amasse 
sur son cœur et le laisse privé de tout sentiment ; effets redoutables pour une simple 
« douceur» amoureuse 253! De même, l'amant de Méline, après l'avoir longuement 
suppliée de lui montrer ses oreilles, sa joue et ses seins et de lui tendre sa bouche, vit une 
complète confusion de l'esprit et un bouleversement des sens en raison d'un simple 
baiser254. Chaotique dans ses désirs, il lui demande maintenant de cacher sa jeune poitrine 
et toutes les beautés qu'elle exhibe et qui lui ravissent l'âme: «Las, pour estre trop 
heureux, / (Quel heur?) je suis langoureux!» C'est bien le plaisir, constate-t-il, 
déconcerté, et non la peine qui le mène si près de la mort, qui le fait sangloter et qui 
l'oblige à endurer tant. Que serait-ce, «puis que l'heur / [Lui] donne tant de douleur », si, 
au lieu de le contenter, sa dame s'avisait de le maltraiter? La puissance du bonheur 
charnel est telle qu'elle ne peut s'imaginer que comme une atteinte à la vie de l'amant, 
tant est grand le contraste que ce bonheur crée avec l'état de manque propre au désir. 
Malgré ses effets mortifères, le plaisir érotique comble assez les amants pour 
qu'ils acceptent d'en payer le prix. Le fait de s'unir physiquement à l'aimée se suffit à 
lui-même; peu importe si l'union entraîne la mort. «Je veus mourir », répète l'amant 
chez Ronsard, quatrain après quatrain et tercet après tercet255. TI veut mourir, d'abord 
253 P. de Ronsard, Sonets pour Helene (Livre [), LV, dans Les Amours, op. cit., p. 415-416. 
254 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Meline blanche garcete », dans Euvres en rime, t. I, op. 
cit., p. 56-58, surtout bas de la p. 57 et haut de la p. 58. 
255 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), XLVII, dans Les Amours, op. cit., p. 31. 
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chastement, pour le bel œil de sa dame, pour sa tresse blonde, pour sa douce main, mais, 
par-dessus tout, il veut mourir dans les amoureux combats, passant une nuit entière entre 
les bras de sa maîtresse. L'image de l'union chamelle comme un combat mortel est 
commune. Plus surprenante est celle qu'utilise Belleau pour évoquer la même idée: il 
décrit l'amant qui supplie sa dame de pouvoir sucer sa lèvre sucrée comme une sangsue 
Qui se colle et se pend au Jarret du pécheur 
[Et qui] Sucçe tant qu'enyvree et de sang et d'humeur 
Tumbe morte en sucçant, et en vivant se tue256• 
L'amant renaissant est prêt à embrasser jusqu'à la mort. Cependant, cette mort ne 
signifie pas toujours la fin ultime. TI peut arriver que la jouissance soit une véritable 
extase, dont le choc est comparable à la mort, mais qui permet en même temps de ravir 
l'âme et de lui faire découvrir une réalité suprasensible. La puissance du plaisir est telle 
qu'elle provoque une transition totale et donne accès, de manière figurée, à l'au-delà. 
Cette découverte d'un monde supérieur aux corps peut passer par la simple 
conscience réciproque, par les amants, de l'existence de leurs âmes. L'expérience du 
versant spirituel de l'amour se fait le plus souvent par l'entremise du baiser, ce qui est le 
cas, entre autres, dans un poème des Amours de Méline. Baïf y montre comment l'homme 
et la femme expérimentent morts et résurrections successives, leurs âmes passant d'un 
corps à l' autre257 . Le motif est connu: il provient du Commentaire sur le Banquet de 
Platon de Ficin, popularisé en France avant le milieu du XVr siècle par la traduction 
française de Symon Sylvius, dit de la Haye, en 1545. C'est notamment au huitième 
chapitre du deuxième discours que Ficin développe les motifs apparentés de la migration 
et de l'échange des âmes des amants, de la transformation de l'amant dans l'aimé, de la 
mort et de la résurrection des amants. Dans cette longue démonstration, il explique 
comment l'âme de l'amant, tout entière absorbée dans la contemplation de l'aimé, ne 
pense plus à elle-même et peut donc être considérée comme morte, n'ayant plus d'endroit 
qui lui soit propre. Dans l'amour simple, l'âme continue à ne vivre nulle part et l'amant 
est complètement mort. Dans l'amour réciproque, par contre, l'âme est accueillie par 
256 R. Belleau, La Bergerie (1565), <XXXII-12>, dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 117-118, v. 12-
14. 
257 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, « Vivons, Mignarde, vivons », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 60-63, surtout p. 62-63. 
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l'aimé et revit en lui. Ainsi, chaque amant meurt à lui-même et ressuscite en l'autre. 
L'amour a pour effet que l'amant s'oublie lui-même, mais se redécouvre à travers 
1 
l'adoration de l'aimé qui, tout aussi épris de l'autre, recueille son âme par l'intermédiaire 
de son propre amour258 . 
L'interprétation spiritualisante que fait Ficin de l'amour a pu connaître une 
certaine vogue en France, surtout dans les cercles évangélistes et humanistes 
(Symphorien Champier, Gilles Corrozet, Marguerite de Navarre) ou chez les auteurs de 
l'école lyonnaise (Maurice Scève, Pernette du Guillet, Charles de Sainte-Marthe) 259 • 
Toutefois, chez la plupart des poètes amoureux, ceux de la Pléiade en particulier, ces 
thèmes chastes se voient souvent détournés au profit d'une réinterprétation érotique. 
Parmi tous les poètes de la Pléiade, Baïf est, semble-t-il, fort enclin à faire passer l'acte 
spirituel que peut être le baiser sur le plan de l'amour sensuel: li exprimerait dans sa 
poésie «a riotous desecration of the Neoplatonic kiss and the Ficinian theory of the 
transfusion of lovers' souls into each other with acoompanying deaths and 
resuscitations26o ». C'est exactement ce type de « profanation» (<< desecration ») que l'on 
trouve à l'œuvre dans le poème de Baïf mentionné ci-dessus. Priant sa maîtresse de 
profiter de la courte vie et des ébats d'Amour en l'embrassant, le poète mentionne que le 
baiser le ravit hors de lui-même, le fait revivre, puis le fait mourir à nouveau d'une joie 
trop extrême. li constate plus loin que la mort s'empare également de sa maîtresse, thème 
fortement appuyé, le substantif et le verbe revenant à sept reprises à l'intérieur de onze 
vers courts. Pour la ressusciter, il lui offre un baiser, mais à peine est-elle revenue à la vie 
qu'il se «pâme» à nouveau. La mort, on le constate, n'est pas une fin, mais une étape qui 
se répète dans un cycle de résurrections et de décès successifs, cycle aussi long que les 
échanges de baisers des amants. Soudain, le poète comprend: il avait d'abord deux âmes 
en lui et sa maîtresse était donc morte, puis ces deux âmes sont allées vers elle et c'est lui 
258 Fiein attribue cette théorie à Platon, mais il semble qu'elle doive plus à la spiritualité et au mysticisme 
du Moyen Âge. Cependant, pour ces auteurs mystiques, tel Pseudo-Denys l'Aréopagite, le fait de mourir à 
soi et de renaître dans l'autre concerne la relation entre la créature humaine et son créateur. Voir N. 1. 
Perella, The Kiss Sacred and Profane, op. cit., p. 161-162. Pour une discussion complète sur la place du 
baiser chez Fiein, voir p. 158-168. 
259 À ce sujet, voir André Marie Jean Festugière, La Philosophie de l'amour de Marsile Ficin et son 
influence sur la littérature française au XV! siècle, Paris, Vrin, 1941. 
260 N. J. Pere lia, The Kiss Sacred and Profane, op. cit., p. 221. 
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qui a péri. li propose alors un échange: sitôt que l'un d'eux recevra en lui l'âme de 
l'autre, il lui redonnera la sienne par un baiser. De cette manière, si les corps sont laissés 
1 
morts, les âmes, elles, n'iront pas voir le Styx. Cette conclusion du poème est 
caractéristique de l'usage fait ici du topos: la migration des âmes est détachée de tout 
contexte transcendant. Les Enfers ne seront pas même entrevus. Le motif du partage et de 
l'échange des âmes des amants ne sert pas à affirmer l'existence d'une réalité supérieure, 
seulement à soutenir le caractère sensuel d'une nuit d'amour où les baisers et les 
pâmoisons rythment les déplacements des âmes. Les corps peuvent bien périr, les âmes 
survivront, à la condition expresse que les lèvres trouvent toujours assez de force pour se 
joindre. 
Toutefois, les Enfers ne sont pas toujours mis à l'écart et leur découverte peut 
représenter l'une des formes de la mort par jouissance érotiq~e. Encore ici, le baiser 
transporte au seuil de la mort et, cette fois, fait entrapercevoir le monde infernal. li s'agit 
essentiellement des Enfers païens, c'est-à-dire d'un au-delà sans connotation morale très 
précise où se retrouvent les âmes des morts. On s'en approche juste assez pour sentir que 
l'on défaille de plaisir, mais sans y plonger tout à fait. Le motif se trouve chez Jean 
Second, au Baiser XIII, dans lequel le poète dit apercevoir le Styx et la barque de Charon 
juste avant qu'un baiser frais de son amie ne le tire de ce lieu obscur, motif repris par 
Ronsard dans une pièce des premières Amouri61 • 
La découverte de l'au-delà peut parfois s'accomplir à deux et être de plus longue 
durée. Dans ces cas, le baiser a donné la mort en même temps aux deux amants, qui 
montent aux cieux ou qui passent en barque au royaume de la mort. lis contemplent alors 
la vie que l'on mène dans ce monde-là, faite d'aisance et de bonheur, comme au temps de 
l'Âge d'or: le printemps est éternel, les fleurs sont toujours épanouies, le sol n'a jamais 
été cultivé, etc. Avec ce motif, la métaphore prend une ampleur considérable et devient 
hypotypose : il ne s'agit plus de dire que le plaisir chamel est fulgurant comme la mort, 
mais de décrire en longueur la visite des amants dans le monde des morts, développant 
261 J. Second, Les Baisers, XIII, op. cit., p. 53, v. 1-10; P. de Ronsard, Amours (1552-1553), CCXI, 
«Amourette », dans Les Amours, op. cit., p. 133, v. 43-54. Même scène, à la fin du siècle, chez le poète 
baroque Claude de Pontoux: «Je vois le Nautonnier, je vois sa noire barque, 1 Les Ombres, les Esprits, les 
Mânes et les Parques, 1 Tant ton dernier baiser m'a les sens étonné» (<< Baisez-moi, ma sucrée », dans Éros 
baroque, op. cit., p. 89, v. 12-14). 
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l'image de départ en un vaste tableau. Le contenu de ce tableau lui-même n'est pas 
forcément érotique ; on n'a pas affaire à une mise en abîme. On cherche simplement à 
explorer les possibilités offertes par la métaphore de la mort, à la rendre plus copieuse en 
montrant l'homme et la femme unis pour toujours dans le monde parfait que représente 
leur bonheur sensuel, observant comme un spectacle les paysages idylliques et la 
procession des amoureux défunts. À partir de la simple comparaison originelle, on enfle 
l'image d'une manière presque démesurée, transformant le comparant en une scène 
vivante et autonome. Le motif se trouve dans le Baiser II de Jean Second, mais on peut 
en faire remonter l'origine à l'élégie I, 3 de Tibulle262• Ainsi, chez Baïf, les amants, après 
s'être longuement embrassés, demeurent pour toujours au «royaume blesme263 ». lis y 
découvrent des champs parfumés de fleurs, un printemps éternel, les anciens amoureux 
dansant et chantant avec leurs amoureuses dans une vallée verdoyante. Là, on vit sans 
peine, on ne cultive pas la terre, on ne vogue pas sur la mer et les pierres précieuses se 
trouvent aisément sur la grève. La troupe heureuse qui y habite s'inclinera devant le poète 
et sa dame, promet-il, et ils seront placés au plus haut lieu (p. 82). 
Enfin, le passage dans l'au-delà peut prendre la forme d'une véritable divinisation 
de l'amant, soit qu'il se considère comme un dieu, soit que son plaisir soit supérieur au 
leur. Encore ici, l'influence de Jean Second est sensible, le Baiser IV disant comment le 
poète croit prendre part au banquet des dieux et exhorte Néère à se faire déesse elle aussi, 
sans quoi il ne voudrait même pas être un Jupiter264• Un sonnet de Jean de la Jessée met 
en scène cet imaginaire du plaisir reposant sur l'élévation divine, le dernier vers 
construisant une gradation foudroyante. Comblé par le baiser parfumé de sa dame, le 
poète déclare que, s'il l'avait seulement accolée, il aurait pourtant pris sa volée au ciel, 
«fait d'homme un ange, ains d'ange un nouveau dieu265 . » En accord avec l'image du 
262 1. Second, Les Baisers, II, op. cit., p. 9-11, v. 12-32; Tibulle, Tibulle et les auteurs du corpus 
tibullianum, l, 3, Max Ponchont (éd.), Paris, Les Belles Lettres, 1968 (1926), p. 26, v. 57-66. 
263 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Mais que cet ivoyre blanc» », dans Euvres en rime, 
t. l, op. cit., p. 81-82. Même procédé chez Magny, où l'amant, cependant, s'apercevant que son aimée ne 
l'a pas suivi, décide de quitter les cieux pour aller la revoir. La proximité physique de la dame vaut mieux 
que l'extase céleste (O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XXXVI, «Chanson », Mark S. Whitney 
(éd.), Genève, Droz, 1964, p. 119-128, surtout v. 52-108). 
264 J. Second, Les Baisers, IV, op. cit., p. 15-17, v. 8-15. 
265 J. de la Jessée, «Ô doux baiser! Tu passes en douceur », dans Éros baroque, op. cit., p. 83-84, v. 14. 
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banquet présente chez Second, la divinisation est très souvent liée à la consommation de 
nourriture et de boisson, ambroisie et nectar. La jouissance part ainsi du baiser et de 
l'union physique pour prendre la forme d'une montée aux cieux, où elle s'exprime à 
nouveau en des termes très sensuels, le plaisir alimentaire de la bouche répondant à son 
plaisir érotique. Le raffinement des victuailles est comme le parfum des baisers. Par 
exemple, l'amant croit «boire à longs traicts savoureux» le «doulx breuvage 
délectable» des Dieux266• Il goûte en songe «les plus douces douceurs / Du bruvage des 
Dieus, de la manne prisee267 ». Les amants, au plus fort de leur union intime, savourent la 
'd b · .. 268 «vlan e am roslenne ». 
Conçue comme un bonheur incomparable, capable de chasser tout ennui et toute 
peine, la jouissance érotique, c'est-à-dire la possession physique de l'aimée, s'exprime 
pourtant par le biais d'une imagerie de la mort. On communique en général son intensité 
d'une manière figurée, bien qu'elle se détecte par quelques signes physiques. Le but n'est 
pas de donner le corps à voir, mais d'en faire ressentir le plaisir extrême par la métaphore 
du trépas. Cependant, imagerie de la mort ne veut pas dire imagerie macabre. Si quelques 
symptômes sont indiqués, la mort est presque désincarnée. Elle symbolise simplement le 
passage radical d'un état à un autre, de la carence à la jouissance. Fait révélateur, elle 
peut donner lieu à une nouvelle vie, soit par la résurrection (aux causes très physiques) de 
l'âme, soit par la découverte d'un au-delà où l'on vit dans une félicité éternelle et où l'on 
se repaît des mets les plus fins. La mort par la satisfaction sensuelle est loin d'être une 
infortune et le plaisir érotique, en définitive, s'imagine comme un plaisir physique 
supérieur, céleste, qui conforte le corps en lui faisant revivre l'âge d'or et en le rassasiant 
de la nourriture des dieux. 
266 J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXIV, «Autre bayser », dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., 
p. 205, v. 19-20. 
267 Isaac Habert, Sur les beautez de sa maistresse, XVIII, dans Amours et Baisers, Nathalie Mahé (éd.), 
Genève, Droz, 1999, p. 256, v. 1-2. 
268 J. Tahureau, Premières poésies, XXXVII, «L'Amour champestre à Guillaume Bouchet, Poitevin », 
dans Poésies complètes, op. cit., p. 179, v. 51. 
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Le corps contre-érotique : laideur et maladie 
, 
Jusqu'ici, le corps érotique renaissant tel que nous l'avons décrit apparaît comme 
un corps remarquablement euphorique. On trouve bien quelques traces de souffrance -
souffrance du désir, mort jouissante -, mais nulle trace de cette chair contemptible, de 
cette méprisable prison de l'âme, de cette physionomie vouée à la décrépitude et au 
pourrissement que l'on trouve ailleurs dans la poésie du xvf siècle. TI s'agit plutôt d'un 
corps rayonnant de beauté, inaltérable, ouvert au cosmos, source de désir et de vie. 
Toutefois, malgré cette lumineuse présence du corps érotique, malgré sa consistance, sa 
cohérence, son objectivation esthétique, il existe trois types de corps intégrés à des 
activités sexuelles qui, sans toujours être pleinement dysphoriques, viennent contredire le 
modèle élaboré jusqu'à maintenant. C'est à ces ,trois types de corps que nous 
consacrerons la fin du présent chapitre. Ainsi, au corps beau, en santé, rond, blanc, lisse 
s'oppose le corps laid et malade ; au corps statufié, réifié, figé, proportionné s'oppose le 
corps métamorphosé; et au corps pleinement présent, exhibé dans sa nudité s'oppose le 
corps dérobé. Nous allons à présent traiter du premier type. 
On pourrait parler de « corps contre-érotique » comme on parle de contre-blason : 
il s'agirait d'un corps placé dans une situation érotique, mais exprimant des valeurs 
esthétiques ou morales négatives269. Ainsi, le corps nu et sexualisé peut susciter certaines 
angoisses. TI y a en effet une place étonnante faite, dans l'érotisme renaissant, à la laideur, 
à la puanteur, à la vieillesse. Ces éléments sont surtout présents dans la poésie satirique, 
qui cherche à blâmer et à ridiculiser. La laideur est ainsi connotée négativement. Elle sert, 
par l'exhibition de la disgrâce, à condamner une personne ou un comportement. Elle 
n'offre en aucun cas d'attrait érotique27o• Un autre type de corps contre-érotique est le 
corps malade. La poésie amoureuse manifeste, sinon une hantise, du moins une 
269 Le terme «antérotique » ou «anti-érotique» nous semble moins préférable, car plus équivoque. En 
effet, il recouvre plusieurs réalités, certaines même contradictoires: tantôt Anteros patronne l'amour 
réciproque, tantôt il se venge de l'amante dédaigneuse, tantôt il désigne l'amour vertueux et spirituel, tantôt 
il incarne la Haine. Sur l'ambivalence de cette figure, voir Jan Miernowski, « Anteros face à face », dans 
Anteros, actes du colloque de Madison (mars 1994), Ullrich Langer et J. Miernowski (dir.), Orléans, 
Paradigme, coll. « L'Atelier de la Renaissance », 1994, p. 11-25. 
270 Alors que, dans l'érographie ultérieure, la laideur peut être l'objet du désir érotique (voir G. Brulotte, 
Œuvres de chair, op. cit., p. 76-79). 
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préoccupation récurrente face à la maladie vénérienne, qui marque le corps de diverses 
manières. La maladie arrime les thèmes de la laideur et de la douleur à celui de l'érotisme 
par le biais du corps, qui leur est commun. Elle sert aussi, comme la laideur, à discréditer 
certains types de personnages, certaines mœurs ou certains défauts. 
Françoise J oukovsky, étudiant la place de la laideur dans la poésie de la Pléiade, 
souligne d'emblée que, au xv:f siècle, elle est toujours associée au désordre et au non-
être, du moins dans une perspective platonicienne271 . C'est dire que le laid ne peut pas 
exister comme catégorie esthétique autonome et qu'il est étroitement lié à des valeurs 
philosophiques, religieuses et morales. Prenant à rebours le kaloskagathos grec, c'est-à-
dire l'équation du beau et du bien, il manifeste le mal sous toutes ses formes. Dans 
l'optique la plus neutre, la laideur n'est qu'une absence de forme, de structure, d'ordre; 
elle n'est rien. Manifestation du plus bas niveau de l'échelle cosmique, le règne de la 
matière, elle n'a simplement aucune existence. Le beau apparaissant par l'entremise de la 
forme plastique, la laideur se caractérise au contraire par la forme mal fixée ou par 
l'informe, caractères qui renvoient à un arrière-plan philosophique où l'indéterminé 
équivaut à l'absence d'être et confine au néant. Au pire, la laideur incarne les défauts, les 
vices moraux, les péchés. En ce sens, le Blason de ['honneur stipule que «ne se doit 
nommer femme de bien / A qui laideur à donné saufconduyt272 », en vertu du principe 
selon lequel l' apparence extérieure traduit l'être intérieur. Nul ne veut gagner les faveurs 
d'une laide, dit encore le blason, personne ne la poursuit, si ce n'est pour lui lapider le 
visage. Violence choquante qui ne s'explique que par la perversion morale associée, à 
l'époque, à l'être laid. La laideur ne suscite aucune fascination, uniquement la répulsion, 
le besoin de fuir. 
Le laid est aussi un signe du temps qui passe, plus précisément de la dégradation 
sous l'effet du temps. «C'est la laideur du mutant, de l'être engagé dans une 
métamorphose qui est œuvre de mort273. » Cela est surtout vrai dans le cas de la vieille 
femme qui, on le verra, est la figure privilégiée de la laideur. On pourrait ainsi interpréter 
271 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 181-195. Sur la laideur et la monstruosité sous l'Ancien Régime, 
voir J.-J. Courtine, «Le corps inhumain », dans Histoire du corps, t. 1 «De la Renaissance aux Lumières », 
op. cit., p. 373-386. 
272 Anonyme, Blason de l'honneur, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin, op. cit., f F5 va. 
273 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 188. 
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la laideur, inscrite dans un contexte charnel, comme une sorte de mélancolie devant la 
finitude du corps. Elle représenterait l'envers du beau corps érotique, une sorte de hantise 
de ce qu'il peut devenir. Elle révélerait l'angoisse du temps qui passe, de la vieillesse 
inévitable. Elle manifesterait aussi l'angoisse de la disparition du corps aimé, de sa perte 
ou de son absence. Une chanson de Marot lie la laideur à la fuite du temps, qui fait 
dépérir la beauté et évoque aussi l'inconstance de l'amour274• Amour vulgaire, s'entend, 
puisque, déclare le locuteur du poème, «mes Amours durent en tout temps» (refrain de 
la chanson). Son affection à lui se porte vers Vertu, toujours jeune et belle et qui incite les 
vrais amants à ne pas changer leur loyauté. La laideur s'intègre donc, chez Marot, à la 
défense de Ferme Amour, constitutive de sa poésie. 
Signe de tout ce qui est mauvais, possédant une valeur nulle pour la philosophie, 
suscitant le rejet, la laideur semble prédestinée à la non-existence poétique. «En théorie, 
le laid n'a pas droit de cité dans l'art 275 .» Pourtant, comme l'indique Françoise 
Joukovsky, sa présence dans la poésie de la Pléiade ne fait aucun doute. Bien que 
repoussant, le laid intéresse l'imaginaire et la création verbale. Cette inclusion de la 
laideur dans la poésie est théorisée, si l'on peut dire, par Marot dans l'épître qu'il adresse 
aux blasonneurs qui ont jadis suivi son exemple en chantant les beautés du corps 
féminin276• TI les engage maintenant, «par maniere de rire» (v. 37), à l'imiter à nouveau 
en peignant « a contre poil» (v. 39) les mêmes parties anatomiques. Lui-même l'a fait 
avec le « laid tetin ». Mais pourquoi un tel exercice? Marot présente trois raisons pour 
justifier le fait de prendre la laideur comme objet poétique. D'abord, l'amusement, le 
rire: ceux du poète, comme il l'a dit, mais aussi ceux du roi, préoccupé par la guerre 
(v. 84-85). Ensuite, une description repoussante fait montre du savoir-faire de l'artiste. 
Celui qui a un bon esprit sait traiter du noir comme du blanc, et le peintre peut représenter 
le Diable aussi bien que l'Ange (v. 47-52). li s'agit d'une preuve de l'aptitude du poète à 
la varietas. Enfin, la laideur ne vient pas nier la beauté célébrée auparavant; elle vient au 
274 « N'y a si belle Dame aussi, / De qui la beaulté ne chancelle: / Par Temps, Maladie, ou Soucy / Laydeur 
les tire en sa Nasselle » (c. Marot, La Suite de l'Adolescence. Chants divers, XIII, «Chant de May, et de 
Vertu », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 367, v. 9-12). 
275 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 182. 
276 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Epistres, XXX, « A ceulx, qui apres l'Epigramme du beau Tetin en 
feirent d'aultres », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 337-340. 
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contraire la rehausser. Elle permet de mieux la faire apprécier, «car vous sçavez qu'a 
Gorge blanche, et grasse, 1 Le Cordon noir n'a point maulvaise grâce» (v. 59-60). 
Le laid est donc tout à fait concevable en poésie. On le trouve même incorporé 
dans certains passages érotiques, sur lesquels nous allons porter notre attention. Si elle 
peut faire partie d'un poème, quelle forme prend alors la laideur? Comment le texte en 
construit-il l'image? On peut d'abord remarquer que la laideur est conçue sur le mode du 
comble, du superlatif absolu. À l'opposé extrême du beau et de l'amour, mais avec une 
puissance égale, le laid surpasse toutes choses et sa domination est invincible. Rien ne 
peut le surmonter et, en définitive, il tue l'érotisme ainsi que tous ses adjuvants possibles. 
Devant une vieille au physique dégoûtant, le locuteur d'un poème de Baïf 
s'étonne qu'on lui demande s'il a envie de jouir de ce COrpS277. Ses dents noires, son front 
ridé, ses joues pendantes, ses «tettes molasses» comme celles d'une vieille jument 
empêchent ses nerfs à lui de se dresser. Et rien ne peut y faire: ni la noble ascendance 
qu'elle pourrait invoquer ni les cent livres dorées qu'elle lui offre. Tout simplement, 
« [sa] luxure demande 1 Le rebours de cela que [sa] face commande» (p. 247). De même, 
chez Marot, un homme poursuivi par les assiduités d'une laide proteste qu'il ne peut 
avoir le sexe tout droit et que son membre ne s'agite point au vouloir, comme un doigt278. 
Elle a beau recourir aux pratiques de l'art érotique, «le flatter du langage, 1 Voyre des 
mains» (v. 4-5), le désir reste mort. Son visage parvient à tout dégoûter. Le seul espoir, 
écrit le poète, serait pour elle de s'avancer de nuit. 
Par-dessus tout, la laideur est plus forte que la poésie. Faisant obstacle à la 
concupiscence, à l'argent, à la noblesse, aux attouchements, elle parvient même à 
entraver la parole. C'est pourquoi le poète de l'Anterotique doit se taire au moment de 
décrire l'endroit le plus hideux du corps de la vieille : 
Vieille, horrible plus que Meduse, 
Vieille, au ventre, hola ma Muse, 
Veux-tu toucher les membres ords, 
Qui point ne se montrent dehors279? 
277 J.-A. de Baïf, 1. Livre des Passetems, «A une vieille », dans Euvres en rime, 1. IV, op. cit., p. 247. 
278 C. Marot, Les Epigrammes. Quatriesme livre, XI, « A une layde », dans Œuvres poétiques compLètes, 
1. Il, op. cit., p. 350. 
279 J. Du Bellay, L'Antérotique de La vieille et de Lajeune amye, dans Œuvres poétiques, 1. l, op. cit., p. 78, 
v.27-30. 
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Même le soleil se cache à la vue de ces membres. La Muse devrait donc faire de même, 
supplie le poète, de peur qu'elle ne se tache et qu'elle apporte cette souillure auprès de la 
jeune beauté qu'il adore. Quand on sait le pouvoir dont la Pléiade investit la poésie, cette 
faillite du langage donne la mesure du dégoût que provoque la laideur. 
Outre l'amplification, la description de la laideur procède souvent par 
accumulation. La femme laide, et par-dessus tout la vieille femme, devient ainsi le centre 
d'un amalgame de qualités toutes plus négatives les unes que les autres. Son corps donne 
lieu aux associations imaginaires les plus rebutantes. La violence déployée par les poètes 
dans leurs invectives, leur volonté féroce de rabaisser et d'humilier a de quoi étonner le 
lecteur moderne. Aucun autre objet, à part peut-être la jalousie, n'est malmené avec un tel 
acharnement dans la poésie du xvf siècle, du moins dans la poésie amoureuse et sans 
doute dans la satire. La laideur et sa représentante principale, la vieille femme, 
constituent le terme de la vitupération, au-delà duquel il n'est pas possible d'aller28o• li est 
difficile d'expliquer pourquoi un tel objet suscite une telle férocitë81 • 
Cette animosité n'est probablement pas étrangère à une haine dirigée contre la 
femme tout entière. Ainsi, c'est à l'organe féminin que s'attaque un sonnet de la Priapée 
de Jodelle, organe d'emblée assimilé à la laideur et pris pour objet de détestation282• Le 
complexe imaginaire qui se met en place autour du sexe féminin est dense et peu 
engageant. TI est question de saleté (<< Landie salle et orde », v. 1) et de maladie: le sexe 
est « source de Poulains et de Bosses Chancreuses, / Pisses chaudes, farcins, ou vérolles 
rongeuses» (v. 9-10). On ne se tait pas sur les menstruations: de mois en mois croissent 
280 Jacques Bailbé a mis en lumière les grandes lignes de la satire contre la vieille femme à la Renaissance 
dans son éclairant article « Le thème de la vieille femme dans la poésie satirique du seizième et du début du 
dix-septième siècles », Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance, t. XXVI, 1964, p. 98-119. Plus 
récemment, Brenda Dunn-Lardeau a montré que le traitement que fait Marguerite de Navarre du 
personnage de la vieille femme s'oppose à la dévalorisation dont est traditionnellement victime cette figure 
(Brenda Dunn-Lardeau, «La vieille femme chez Marguerite de Navarre », Bibliothèque d'Humanisme et 
Renaissance, vol. LXI, nO 2, 1999, p. 375-398). Sur la vieille femme, voir également M. Lazard, Images 
littéraires de lafemme à la Renaissance, op. cit., chap. 10-12. 
281 Cathy Yandell avance l'hypothèse selon laquelle le corps décrépit de la vieille femme sert en réalité à 
exorciser le locuteur mâle de la peur de sa propre déchéance physique: «the poet temporarily circumvents 
the question of his own aging (and of the alterity it represents) by projecting it onto the Other, incarnated 
textually in the female addressee» (Cathy Yandell, Carpe Corpus: Time and Gender in Early Modern 
France, NewarkILondres, University of Delaware Press/Associated University Press, 2000, p. 77). 
282 É. Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, VII, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., 
p.434. 
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de nouvelles fleurs, propres uniquement à faire une salade que les diables d'Enfer 
mangent au festin ou que Satan prend comme remède. La hideur des organes génitaux, on 
le voit, est caractérisée par des images diaboliques (on note ailleurs que Lucifer y 
réside) ; il arrive souvent que la vieille femme soit aussi associée à la sorcellerie283• De 
plus, la laideur appelle des images monstrueuses, les géants prenant naissance dans ce 
même sexe. La référence au gigantisme n'est pas anodine : la largeur démesurée du sexe 
féminin est l'attribut le plus couramment utilisé pour signifier la laideur. Dans le même 
sonnet, Jodelle le décrit pendant jusqu'aux genoux, assez grand pour qu'un cheval bardé 
y chemine et pour que tous les sexes y tiennent leur synode. Dans un autre poème, il écrit 
que son vit navigue dedans comme s'il était en gondole et que ce sexe est une étable qui 
peut aisément loger les voyageurs ayant gros train284• Pour attaquer une médisante, Marc 
Papillon ridiculise « [son] grand Cloaqueville où un monde s'enfonce, / Et où [son] gros 
Picard pourroit entrer armé », joignant la puanteur à l'envergure285. 
La répugnance qu'inspire la grandeur disproportionnée de l'organe féminin se 
comprend par le fait que celle-ci rappelle l'image de la vieille femme, de la femme qui a 
vécu, au corps usé, alors que les poètes recherchent la pucelle. Les dimensions géantes du 
sexe contreviennent de plus avec la règle de la mesure, de la proportionnalité, propre au 
beau corps, ainsi qu'avec l'imaginaire mignard, l'imaginaire de l'amenuisement 
caractéristique de l'érotisme renaissant. En général, c'est ainsi que se construit le portrait 
de la laideur: les éléments repoussants sont l'inverse des critères de beauté. Le laid n'est 
qu'un renversement, symétrique et opposé, du beau canonique. Ce procédé est également 
valable pour la description de la vieillesse, dans le domaine tant poétique que pictural. 
Pour se narguer lui-même de son asthénie sexuelle, le poète de l'Impuissance de 
Belleau se dit qu'il lui faudrait un sexe de vieille femme pour le faire réagir, puisqu'il 
283 Ainsi, chez Tahureau, le vieille femme luxurieuse pille certaines parties du corps des pendus, hurle des 
conjurations aux esprits et prépare des potions empoisonnées (Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de 
l'Admirée, CXXII, «Contre une vieille maquerelle qui avoyt médit de son Admirée », dans Poésies 
complètes, op. cit., p. 400-401, v. 51-78). 
284 É. Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, VI, dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., p. 434, 
V.8-1O. 
285 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, XXII, «Sonnet à une mesdisante », op. cit., p. 34, v. 11-12. 
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reste insensible même devant une jeune beauté nue286• Voilà le prétexte d'une description 
répugnante de la laideur, qui inverse les caractères habituels de la beauté. 
L'« entrefesson » de la vieille sera ainsi « s~s enflure », par opposition à la perfection de 
la rondeur. TI sera « sans poil », donc dépourvu de cet «or crespe » qui fait le charme 
intime de la jeune fille. TI sera puant, « si peu frequenté qu'on sente de la porte / Un relant 
vermoulu » opposé aux parfums d'ambre et de musc qui sortent de la bouche de l'aimée 
(p. 238). TI sera pendant, arborant «pour trophee et pour belles enseignes / Un vieux 
crespe tissu des lévres des areignes» (p. 238), contrairement à la fermeté du corps 
statuaire. Enfin, il sera démesuré, dévorant goulûment le membre de l'homme. 
De même, chez Tahureau, une vieille femme est invectivée et rabaissée en se 
voyant prêter plusieurs qualités négatives287• En plus de sa puanteur, le poète maudit ses 
sécrétions visqueuses qui, comme la flaccidité du corps, s'opposent à la fermeté et au poli 
de la belle pucelle: sa physionomie est « d'unguentz et d'ulceres coulante» (v. 8), elle 
ouvre une «bouche baveuse» (v. 23) pour embrasser, et son baiser «fait distiller un 
morveau » (v. 41). En plus, le corps de la vieille montre tous les signes de la maladie et 
déjà ceux de la mort, opposés aux signes de la jeunesse: elle est une «charongne » 
(v. 15) avec laquelle on ne voudrait pas s'accoupler. Elle veut qu'on étreigne « le pourcy 
de [son] sein» (v. 18) et elle est « napleusement infame » (v. 44), c'est-à-dire infectée du 
mal de Naples, nom que donnent les Français à la syphilis. Qu'est-ce qui justifie cette 
litanie d'injures? D'abord, la vieille a médit de sa mignonne et en a souillé la renommée. 
Surtout, elle tente de séduire le poète pour s'unir à lui. Le champ lexical de la luxure, 
centré sur la figure de la vieille, est affirmé avec beaucoup de force. Des expressions 
comme «soing paillard », «paillarde effrontée », «maquerelle tant deshonneste », 
«parfum de bordeau» permettent de tracer l'image d'une vieillarde dévorée par la 
lubricité. La réprobation du poète provient de deux choses. D'une part, il est inconvenant, 
peu importe l'âge, de démontrer un trop grand appétit charnel. L'art érotique renaissant 
repose avant tout sur une exigence de «médiocrité» et ce qui dépasse les bornes d'une 
sensualité mesurée est réprouvé. C'est cette outrance du désir érotique que connotent le 
286 R. Belleau, «Impuissance )), dans Œuvres complètes, t. l, A. Gouverneur (éd.), NendelnlLiechtenstein, 
Kraus Reprint, 1972 (Paris, E. Plon, 1867), p. 237-239. 
287 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CXXII, «Contre une vieille 
maquerelle qui avoyt médit de son Admirée )), dans Poésies complètes, op. cit., p. 399-402. 
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mot «putain» et ses dérivés dans le poème de Tahureau (<< te putasser », «vieille 
putain », «putaciere excellance », etc.). En effet, au xvf siècle, le mot «putain» 
1 
désigne bien une femme qui vend ses faveurs, mais également toute femme qui recherche 
les relations chamelles pour le plaisir et pas seulement pour la procréation288. D'autre 
part, il est considéré comme inconvenant, pour une vieille femme, d'éprouver du désir 
sexuel. Celle qui le manifeste n'a pas renoncé aux plaisirs de la jeunesse et n'a pas 
compris que ces jeux ne sont plus de son âge. Elle s'illusionne et son aveuglement côtoie 
de près la folie. 
Les préventions exprimées dans ce poème de Tahureau ne lui sont pas 
personnelles. Elles sont partagées par la majorité des poètes et les vices réprouvés sont 
souvent punis de la même manière, par un portrait dégradant. De fait, dans le registre 
érotique, la laideur vient couramment sanctionner un comportement sexuel répréhensible. 
1 
1 
Le mal est nécessairement hideux. C'est le cas avec la «débordée infamie» chez 
Tahureau, c'est-à-dire la concupiscence excessive, et avec la sensualité durant la 
vieillesse. C'est également le cas avec la cupidité et avec l'accueil de tous sans 
discrimination. Denise dit qu'elle n'aime que les hommes beaux et honnêtes, mais il 
suffit de lui donner de l'argent et elle est prête à coucher avec n'importe qui, qu'il soit 
cuisinier ou palefrenier 289. Elle contrevient ainsi à deux autres règles de l'érotisme 
renaissant, soit la gratuité de l'acte et sa stricte dualité. L'amour physique ne se vend pas 
et il est réservé au seul amant. Cependant, ici, ce n'est pas Denise qui est laide, mais bien 
les hommes qu'elle accepte, qu'il s'agisse d'un «ladre infait, / Borgne, bossu, tout 
contrefait» (v. 9-10) ou d'un «vieillard baveux, / Palle, ridé, tousseux, morveux» (v. 15-
16). Qu'importe, leur laideur rejaillit sur elle, puisqu'elle se compromet en s'unissant à 
eux. La laideur est une tare presque contagieuse, qui rabaisse non seulement celui qui la 
porte, mais également celui qui s'en approche. 
En ce sens, elle ressemble de près à la maladie vénérienne. Toutes deux sont liées 
sur le plan médical (la maladie entraîne la ruine du corps) et, sur le plan littéraire, elles 
sont habituellement décrites de la même manière. Elles ont la même fonction, celle de 
288 Voir Jean-Louis Flandrin, Le Sexe et l'Occident: évolution des attitudes et des comportements, Paris, 
Seuil, coll. «Points Histoire », 1981, p. 119. 
289 J. Tahureau, Premières poésies, LV, « De Denise », dans Poésies complètes, op. cit., p. 210-211. 
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stigmatiser des mœurs désavouables. La syphilis est couramment mentionnée dans les 
écrits du xvf siècle, tant chez les poètes que chez les prosateurs290. Elle est pourtant 
d'apparition récente, mais sa brusque émergence a de quoi surprendre. Apparue à la fin 
de 1493 à Barcelone et en 1494-1495 lors du siège de Naples par Charles VIII, elle se 
propage immédiatement en France, en Allemagne, en Suisse et en Angleterre; en 1496, 
elle touche l'Autriche et la Hollande ; en 1499, la Pologne et la Russie ; et en 1500, elle 
atteint la Russie291 ! Malgré l'ampleur de cette progression foudroyante, il est encore 
difficile d'avoir quelque certitude que ce soit à propos de cette maladie. Par exemple, son 
origine est incertaine: est-ce une maladie rapportée en 1493 d'Amérique en Espagne par 
les hommes de Christophe Colomb, comme le veut la théorie la plus courante, ou un mal 
connu depuis l'Antiquité, mais sous une forme moins virulente292? Et de quelle maladie 
parle-t-on précisément? S'agit-il d'une variété européenne de syphilis, maintenant très 
rare, la «syphilis maligne précoce », d'une tréponématose pinta, propre au continent 
américain, ou d'un mutant virulent de la tréponématose pian, africaine et américaine? La 
seule certitude que l'on possède, c'est que, à partir de 1493 et pendant quelque dix ans, 
l'Europe est secouée par une pandémie due à une ou plusieurs maladies vénériennes, dont 
la syphilis. 
Cette maladie, en plus de se propager facilement, produit des effets dévastateurs. 
Elle commence par un chancre au niveau des parties génitales. Apparaissent ensuite des 
lésions cutanées et des bubons sur tout le corps, accompagnées de douleurs aiguës. Enfin, 
après plusieurs années, apparaissent des lésions graves sur la peau, les muqueuses et les 
os. Si le système nerveux est touché, c'est la paralysie, puis la démence; sinon, le mal 
290 Pour la représentation de la syphilis dans la littérature française du XVIe siècle, voir la thèse de doctorat 
de Lesa Beth Randall, Representations of Syphilis in Sixteenth-Century French Literature, University of 
Arizona, 1999, 322 p., sous la direction de Jonathan Beck; de cette thèse, nous n'avons pu lire que le 
résumé dans la banque de données Dissertation Abstracts. Voir également Claude Quétel, Le Mal de 
Naples,' histoire de la syphilis, Paris, Seghers, coll. «Médecine et Histoire », 1986, p. 87-94, et Hyacinthe 
Brabant, Médecins, malades et maladies à la Renaissance, Bruxelles, La Renaissance du livre, 1966, p. 17-
47. 
291 Voir H. Brabant, Érasme humaniste dolent, Québec, Presses de l'Université Laval, 1971, chap. 2 «La 
syphilis peut-être », p. 24. 
292 Voir Anne-Marie Moulin et Robert Delort, « Syphilis: le mal américain? », dans Amour et sexualité en 
Occident, Paris, Seuil, coll. «Points HistoirelL'Histoire », 1991, p. 271-283; Danielle Jacquart et Claude 
Thomasset, Sexualité et savoir médical au Moyen Âge, Paris, P.U.F., coll. «Les chemins de l'Histoire », 
1985, p. 242-243; Mirko D. Grmek, Les Maladies à l'aube de la civilisation occidentale, Paris, Payot, 
1983, p. 199-225. 
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évolue de manière chronique et entraîne différentes mutilations (effondrement du palais 
ou du nez, déformation des membres). Plusieurs auteurs du xvf siècle peignent avec un 
1 
réalisme effrayant la décrépitude physique que fait subir la maladie à la personne 
infectée293 . De plus, chez les gens de l'époque, la répugnance provoquée par l'aspect 
monstrueux du corps syphilitique détermine directement une réprobation d'ordre moral. 
En effet, dès l'apparition de l'épidémie, à la fin du XVe siècle, la syphilis est 
«marquée du sceau de l'infamie 294 »; elle se distingue de la peste, qui tue 
indistinctement, et de la tuberculose, qui tue de manière moins violente. Dans le domaine 
artistique, le beau garanti par les canons antiques est signe de pureté et de divinité, et le 
corps affecté par la syphilis ne peut donc que symboliser le péché, la souillure. De plus, 
la syphilis est toujours représentée comme le mal étranger, celui qui provient du voisin 
détesté: mal de Naples, mal francese, mal allemand, mal hong,rois, etc?95 Si, dans les 
conceptions esthétiques de la Renaissance, le beau engendre l'amour, le laid, par 
conséquent, entraîne une «désérotisation » du corps. D'objet d'attraction et de désir, le 
corps, exhibant laideur et souffrance à cause de la maladie, devient objet de crainte et de 
méfiance; le corps malade, par sa pourriture, renvoie toujours à une mort infâme. Si la 
peste était, au Moyen Âge, considérée comme un signe de châtiment divin, au xvf 
siècle, la syphilis la remplace. Le lien direct de cette maladie avec la sexualité la désigne 
comme un signe patent de péché. «La syphilis fut la maladie du péché: elle frappait 
surtout jeunesse et beauté, et marquait du sceau de l'infamie la moindre faute. Dès son 
apparition, elle fut une expression de la dégradation morale et de la dépravation de 
293 Voir par exemple cette description que fait Érasme, dans un colloque, de Pompilius Blenus, personnage 
fanfaron, menteur et syphilitique: «Mais voilà que s'avance le bienheureux fiancé, avec son nez tronqué, 
traînant une jambe, quoique avec moins d'élégance que ne font les Suisses, les mains galeuses, l'haleine 
puante, les yeux éteints, un bandeau sur la tête, le pus coulait de ses narines et de ses oreilles. » (Le mariage 
non-mariage [Conjugium impar], dans Œuvres choisies, Jacques Chomarat (éd.), Paris, Le Livre de poche, 
1991, p. 781-782). 
294 Gilles Boetsch et Olivier Dutour, «La syphilis, une position-clé entre Éros et Thanatos: pour une 
anthropologie des représentations du corps malade », dans L'origine de la syphilis en Europe, actes du 
colloque de Toulon (25-28 nov. 1993), Paris, Errance, 1994, p. 250. 
295 Voir cette remarque liminaire d'Ambroise Paré, au premier chapitre de son livre sur la syphilis: «Les 
François nomment ceste maladie, la maladie de Naples: et les Neapolitains, 10 mal di Françose: les 
Genevois, 10 male di brosuse : les Espagnols, la bouez : les Allemans, Françouse : les Latins, pudendagra. 
Tous lesquels noms ont esté ainsi imposés selon le plaisir des nations» (Ambroise Paré, Œuvres complètes, 
t. II, J.-F. Malgaigne (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1970 (1840-1841), p. 527). Tout le livre XVI traite 
« de la grosse verolle, dite maladie venerienne, et des accidens qui adviennent à icelle ». 
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l'homme296 ». Ainsi Ambroise Paré identifie-t-illa colère divine comme l'une des causes 
de la « grosse verolle297 ». 
1 
Le même raisonnement associant maladie et punition préside à la description du 
corps malade dans la poésie érotique. Magny trace le portrait d'une courtisane atteinte 
d'affections vénériennes, soit «la pelade et la verolle298 » ; la pelade consiste en une 
chute des cheveux et des poils laissant des plaques chauves, et la vérole est, à l'époque, 
assimilée à la syphilis. Ce portrait est dépeint de manière très expressive pour rendre 
pleinement l'horreur du corps ravagé par la maladie. La Paule, écrit Magny, a perdu son 
bel embonpoint et ses os percent sa peau. Ses cheveux ont perdu leur éclat, elle a les 
dents noires, la bouche infectée, la poitrine secouée de toux et de crachats ... En tout, dix 
vers sur quatorze énumèrent les symptômes de la maladie. De la même manière et dans 
un contexte similaire, Du Bellay fait la description ,des tares qui affligent l'individu 
1 
1 
atteint de maladie vénérienne. Cette fois, c'est l'homme qui en subit les effets, en perdant 
la toison de sa barbe299 • Chez Magny comme chez Du Bellay, tous deux «exilés» à 
Rome en même temps et écrivant tous deux des satires de la vie romaine, la maladie sert 
à illustrer la corruption que l'on trouve en Italie, où prostitution et stupre sont monnaie 
courante. Parallèlement, Du Bellay fait l'apologie de la pureté française. Si le Français 
s'était avisé de rester chez lui et de ne jamais passer les Alpes, il n'aurait pas été 
corrompu par les vices étrangers: «TI n'eust point esprouvé le mal qui fait peler, / TI 
n'eust fait de son nom la verole appeler300 ». 
La maladie de la courtisane vient réitérer l'interdiction que signalait déjà la 
laideur, celle de monnayer ses faveurs. TI en va de même pour le respect de la dualité 
296 Gilles Boetsch et Olivier Dutour, «La syphilis, une position-clé entre Éros et Thanatos », dans L'origine 
de la syphilis en Europe, op. cit., p. 253. À ce sujet, voir également l'article de Bruce Thomas Boehrer, 
« Early Modem Syphilis ~~, Journal of the History of Sexuality, vol. l, n° 2, 1990, p. 197-214, dans lequel 
l'auteur analyse les traités médicaux des xV' et XVr siècles sur la syphilis, et notamment le thème du 
châtiment divin, en termes de structures de pouvoir reliant auteurs, patrons et société. 
297 «On la peut toutefois attribuer [la cause de la syphilis] à l'ire de Dieu, lequel a permis que ceste maladie 
tombast sus le genre humain, pour refrener leur lasciveté et desbordée concupiscence» (A. Paré, Œuvres 
complètes, t. II, op. cit., p. 528). 
298 O. de Magny, Les Souspirs, CXV, David Wilkin (éd.), Genève, Droz, 1978, p. 114, v. 14. 
299 J. Du Bellay, Les Regrets, XCIII, dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 85, v. 7-8 et 12; sonnet XCIV, 
p. 86, v. 14; sonnet XCV, p. 86, v. 9-14. 
300 Ibid., XCV, p. 86, v. 12-13. 
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foncière de l'érotisme renaissant. Dans un des rares poèmes de notre corpus à mettre en 
scène le voyeurisme, le personnage du poète regarde son ami accoler une courtisane 
romaine d'origine espagnole, baiser et rire avec elle301 . À ce spectacle, «un tel brazier 
d'amour» (v. 5) l'échauffe qu'il voudrait, à l'instant même, prier la femme de le caresser 
et de se laisser caresser, « mais je crains la verole» (v. 8), déclare-t-il abruptement à la 
charnière des quatrains et des tercets. Qui ne la craindrait, puisqu'elle déforme la face et 
le corps et fait perdre cheveux et barbe, comme il est arrivé à d'autres gentilshommes de 
sa connaissance? TI est assez révélateur que l'évocation de la maladie et de ses 
symptômes physiques interrompe, sitôt qu'il est émis, le souhait d'une «partie à trois» 
ou du moins la volonté de partager la maîtresse d'un ami. L'idée de la maladie vient 
briser la possible circulation du désir. L'inclusion du tiers échoue et l'amitié masculine 
prime sur le plaisir hétérosexuel. La confrérie des vérolés est là pour rappeler au poète les 
risques de s'unir avec une femme qui change d'amant trop facilement. 
Nous avons dit que l'art érotique renaissant en est un de mesure, et si l'on méprise 
la fornication, on dédaigne aussi la chasteté, surtout si elle est feinte. La fameuse Catin de 
Ronsard, à l'âge de la vieillesse, joue la bigote: chaque matin, elle est la première à 
l'église, où elle radote ses prières jusqu'au soir302. Pourtant, dans sa jeunesse, elle avait 
une quantité phénoménale d'amants et ne refusait absolument personne, «agit[ant] les 
rougnons» (v. 4) sans cesse. À présent, elle cache sa luxure, toujours vivante, sous une 
fausse bigoterie, avec pour résultat qu'elle est à la fois laide et malade. Laide, car elle a 
les dents noires et chancreuses, la « mammelle » ridée, le nez morveux, l' œil chassieux, 
l'haleine puante, etc. Malade, car elle est prise d'une forme toute particulière de folie: la 
1 ycanthropie. 
Dans la tradition médicale classique, la lycanthropie désigne un type de folie par 
laquelle la personne affectée croit avoir été transformée en loup ou en chien 303. Les 
compilateurs byzantins et les auteurs médicaux arabes la conçoivent comme une forme 
spéciale de mélancolie et décrivent la victime comme sortant la nuit, imitant les loups et 
301 0. de Magny, Les Souspirs, LIlI, op. cit., p. 64. 
302 P. de Ronsard, Livret de Folastries, III, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p.21-29. 
303 Voir Stanley W. Jackson, Melancholia and Depression, New Haven et Londres, Yale University Press, 
1986, chap. 14. 
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rôdant autour des tombes jusqu'au matin. Les signes peuvent en être la pâleur, les yeux 
secs et caves ou la langue sèche. À la Renaissance, la lycanthropie est encore considérée 
1 
comme un état mélancolique ; à mesure que l'obsession de la chasse aux sorcières prend 
de l'ampleur à la fin du siècle, elle est plutôt vue comme un dangereux cas de possession 
démoniaque. 
Le comportement de Catin présente plusieurs traits qui évoquent la folie et plus 
précisément la lycanthropie, avec un penchant sensuel affirmé. Ainsi, à la nuit tombée, 
elle va pas à pas, «triste, pensive, et solitaire, / Entre les croix du Cimetiere » (v. 69-70). 
Les trois épithètes déclinées au vers 69 nous semblent un rappel discret du «solo et 
pensoso» pétrarquiste 304 • Elles évoqueraient donc la maladie d'amour et même la 
mélancolie érotique, provoquée, selon la théorie médicale d'inspiration arabe, par un 
désir chamel puissant mais non comblé. Catin ne se contente pa~ de hanter le cimetière. 
1 
1 
Là, elle se «veautr[e] sus les corps» (v. 71) des défunts, comme jadis elle pratiquait le 
métier «où l'un dessus l'autre se veautre» (v. 10); il se peut même qu'il s'agisse 
exactement des mêmes personnes, puisque jadis, à force de copuler, elle «a mis / Au 
tombeau ses plus grans amis» (v. 39-40). Sa maladie prend donc la forme d'un érotisme 
macabre. Preuve supplémentaire de sa lycanthropie, Catin est identifiée à des animaux: 
elle se tapit «comme un fouyn» (v. 75), c'est-à-dire comme une fouine, et elle 
« contrefait quelque Mitouin» (v. 76), c'est-à-dire quelque chat. Sa folie va cependant 
plus loin et son « crime» équivaut à celui d'Œdipe, dit le texte, puisque, comme « ceux 
qui sont maris de leurs meres, / Ou ceux qui meurdrissent leurs peres» (v. 91-92), elle se 
bat le corps d'un gros caillou gelé. Sa maladie n'est plus proprement une maladie 
vénérienne, mais, prenant naissance dans un état de luxure inassouvie, elle lui trouble 
l'esprit et revient se manifester sur son corps, soit que la fausse bigote s'accouple avec 
des cadavres, soit qu'elle se transforme en animal ou soit qu'elle se meurtrisse les 
membres. 
L'érotisme renaissant se veut avant tout d'apparence libre et, si l'on y trouve des 
règles, des interdits, des préceptes, ils sont le plus souvent implicites et se révèlent de 
manière détournée. La laideur et la maladie sont, pour les poètes, des procédés privilégiés 
304 Voir Luzius Keller, « 'Solo et pensoso', 'Seul et pensif, 'Solitaire et pensif, mélancolie pétrarquienne 
et mélancolie pétrarquiste », Studi Francesi, nO 49, 1973, p. 3-14. 
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pour condamner, sans la pesanteur du dogmatisme. L'observation de la présence des 
corps laids et malades dans un contexte charnel permet ainsi de mettre au jour quelques-
unes de ces règles: il faut éviter l'excès (dans la luxure comme dans la chasteté), 
l'érotisme ne doit jamais s'allier à la vieillesse, la femme qui offre ses faveurs ne doit pas 
demander d'argent en retour, l'amour physique doit se restreindre au couple. 
Le corps métamorphosé 
La laideur se définit entre autres par l'absence de forme cohérente ou par la forme 
mal fixée, par le changement, contrairement à la beauté, qui repose sur la forme plastique 
rigide, et à la grâce, qui repose sur la douceur et sur la souplesse des lignes continues. Le 
principe de la discontinuité, caractéristique du laid, gouverne aussi la métamorphose du 
corps, courante dans les évocations de l'amour charnel. Cette mise en commun d'une 
même nature n'implique pas que le corps métamorphosé soit difforme. C'est plutôt le 
signe que la métamorphose est connotée plus ou moins négativement. Elle repose, 
comme la laideur, sur un manque d'être. En arrière-plan de toutes les transformations de 
l'amant, on trouve une imperfection, une carence qui empêchent son identité de rester 
stable et le font chercher son bonheur dans un autre corps. 
Nous avons résumé, plus tôt dans ce chapitre, la thèse de Claude-Gilbert Dubois 
sur la substantification de la dame et sur son rayonnement dynamique, qui s'opèrent, dans 
le poème, par la répétition et par l'accumulation des substantifs et des attributs 305. 
Toujours selon le critique, à cette concentration et à cette expansion de la femme répond 
la dynamisation du sujet, l'amant-poète. TI ne devient alors qu'une force dépourvue de 
substance et d'identité, éparpillée dans les objets extérieurs dont elle veut prendre la 
forme. L'amant entend «reproduire ainsi dans l'obscurité d'une mélancolie le geste 
solaire de son bourreau» ; c'est «une dilatation où le vide s'installe, où s'amenuise la 
substance306 ». Vide et mélancolie président donc à l'abandon, par le poète, de son propre 
305 Cl.-G. Dubois, «Esthétique descriptive et esthétique dynamique », dans Ronsard: colloque de 
Neuchâtel, op. cit., p. 15-23. Voir ci-dessus, p. 152. 
306 Ibid., p. 18. 
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corps. La perfection rebutante de la dame fait perdre au sujet sa propre substance et lui 
infuse une énergie métamorphique qui le conduit à sa perte. La force du désir ne peut 
plus emprunter que la voie de la transformation répétée. Ce qui est en jeu est «une 
excentration, une énucléation qui déplace le je de sa position centrale pour l'évacuer en 
périphérie, dans d'autres identités recommencées 307 ». En ce sens, la métamorphose 
amoureuse est un processus beaucoup moins euphorique que ne le décrit Michel 
Jeanneret, qui y voit «l'occasion, ludique ou joyeuse, d'explorer différents modes 
d'être308 ». 
Le changement d'identité s'effectue notamment, pour cet homme qu'est le poète-
amant, par le passage dans un univers de référence féminin. En effet, si les 
métamorphoses sont nombreuses et variées - souvent à l'intérieur d'un seul et même 
poème -, les formes qu'adopte l'amant ne sont pas disparates. Elles relèvent toutes du 
règne du petit, du mignard, du familier, associés, dans le registre érotique, à la féminité. 
Abandonnant son être, l'amant abandonne par le fait même sa masculinité et se résout à 
se modeler selon les caractéristiques de l'objet de son désir. Ainsi, les métamorphoses 
prennent souvent la forme de pièces de vêtement ou de parures féminines. L'amant qui 
rêvasse dans son lit souhaite se transformer en masque, en grains mouchetant la gorge, en 
gant, en collet de nuit ou enjarretière309• 
Les métamorphoses peuvent aussi prendre la forme d'un petit animal rencontré 
dans la nature (abeille, papillon310), d'un animal de compagnie (chien311 ), voire d'un 
307 Ibid., p. 19. 
308 Michel Jeanneret, Perpetuum mobile .. métamorphoses des corps et des œuvres de Vinci à Montaigne, 
Paris, Macula, coll. « Argô », 1997, p. 49. Sur la métamorphose amoureuse, voir également Kathleen Perry, 
Another Reality .. Metamorphosis and the Imagination in the Poetry of Ovid, Petrarch, and Ronsard, New 
York, Peter Lang, 1990; Leonard Barkan, The Gods Made Flesh .. Metamorphosis and the Pursuit of 
Paganism, New Haven et Londres, Yale University Press, 1986; Poétiques de la métamorphose, Guy 
Demerson (dir.), Saint-Étienne, Publications de l'Université de Saint-Étienne, 1981 ; La Métamorphose 
dans la poésie baroque française et anglaise, Gisèle Mathieu-Castellani (dir.), TübingenlParis, Gunter 
Narr/Jean-Michel Place, 1980. 
309 Scalion de Virbluneau, «Étant au lit couché », dans Éros baroque, op. cit., p. 94-95. Pour d'autres 
transformations de l'amant en objets personnels de la dame, voir O. de Magny, Les Odes amoureuses de 
1559, XXIII, «De ses desirs, à S'amye. Ode », op. cit., p. 70-72. 
310 P. de Ronsard, Pièces ajoutées aux Amours en 1560, «Le Voiage de Tours, les amoureus Thoinet et 
Perrot », dans Les Amours, op. cit., p. 283, v. 159-161. 
311 Antoine de Cotel, «Petit mignon que ma belle aime mieux », dans Éros baroque, op. cit., p. 101. 
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insecte minuscule comme la puce 312 . Dans un sonnet assez gaillard et quelque peu 
burlesque, l'amant jaloux s'imagine voir, dans un écureuil qui folâtre autour de sa dame, 
Jupiter déguisë13• Le petit animal caresse sa' maîtresse, dresse la queue, se juche sur ses 
seins et espère, devine le poète, «couler plus bas» (v. 8). Hélas, se lamente-t-il, pourquoi 
n'a-t-il pas le loisir de se changer lui aussi en écureuil? TI pourrait jouir d'une félicité 
semblable et « engendrer en cette liberté / Des écureuils ressemblant à leur père! » (v. 13-
14). Toujours dans l'univers du petit et du mignon, le sujet peut désirer se transformer en 
enfançon, pour coucher entre les bras de sa belle et lui baiser le sein314• 
Les métamorphoses élémentaires sont plus rares, mais lorsqu'elles ont lieu, elles 
révèlent elles aussi une volonté de se conformer aux qualités féminines. L'amant adopte 
soit la forme de l'eau, élément associé de près à la femme, car froid et humide comme 
elle, soit la forme de l'air, élément gracieux et lié de près à l'esthétique de l'arabesque. 
Ainsi, le Perrot du Voiage de Tours souhaite «muer [sa] resamblance humaine / En la 
forme de l'eau qui cette barque emmeine », pour baiser la main ou la bouche de sa 
Marion315 . L'amant d'un sonnet de l'époque baroque, quant à lui, envie le bonheur du 
vent, qui peut baiser la bouche et les yeux de sa dame316• Toutefois, admet-il, ce baiser est 
une chose vaine et, si le vent veut éteindre sa chaleur pour de bon, il lui faudrait un 
véritable «cœur tout plein de flamme» (v. 10). Pourtant, malgré l'évanescence de l'air et 
la vanité de son bonheur, l'amant supplie encore le Ciel de le transformer en vent. Ce 
souhait désespéré montre bien que la métamorphose érotique a pour aboutissement 
logique la disparition totale du corps et de l'être, ce dernier étant tellement accablé de 
douleur qu'il se voit incapable de trouver une nouvelle substance. TI montre aussi le 
pathétique de l'érotisme renaissant, prêt à se contenter d'un simulacre de corps pour 
parvenir à un semblant d'étreinte. 
312 Voir entre autres P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), XLI, dans Les Amours, op. cit., p. 27-28 et 
Livret de Folastries, VI, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., p. 40, v. 35 et suiv. ; 
Guy de Tours, «Petite puce, ainçois amère peste », dans Éros baroque, op. cit., p. 104-105. 
313 Isaac du Ryer, «Jupin épris de ma belle maîtresse », dans Éros baroque, op. cit., p. 104. 
314 P. de Ronsard, Livret de Folastries, VI, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p. 40, v. 37 et suiv. 
315 P. de Ronsard, Pièces ajoutées aux Amours en 1560, «Le Voiage de Tours, les amoureus Thoinet et 
Perrot », dans Les Amours, op. cit., p. 285, v. 233-237. 
316 Claude de Treillon, «Vent, que tu es heureux », dans Éros baroque, op. cit., p. 102. 
234 
En effet, la métamorphose se déroule toujours sur le mode optatif. L'amant 
souhaiterait être différent, devenir objet ou animal, mais cette transformation n'est jamais 
1 
effective. L'érotisme ne peut se produire que dans l'imagination. Par la force du fantasme 
et du verbe, le corps absent de la femme est invoqué et l'homme, au prix de l'abandon de 
son identité, peut s'unir à elle. Le rêve de métamorphose permet de remédier à la 
séparation et de s'approcher enfin de l'aimée. Lui seul comble le vide séparant l'homme 
de la femme, mais révèle en même temps son irréductibilité. Dans l'univers du poème, 
l'union physique est rarement accessible et ne peut se réaliser que dans la fugacité: rêve, 
souhait, songe, supplique. 
Pourtant, ne peut-on voir, dans cette chance, même illusoire, de satisfaire le désir, 
une compensation à la perte d'identité encourue par l'amoureux accablé? S'il est banni 
hors de lui-même, il peut néanmoins accomplir son envie la pl~s chère. Le désir d'un 
1 
contact immédiat, autant que la douleur morale, est à la base de toute transformation. En 
ce sens, elle peut être source de bonheur ou, au moins, de soulagement: 
Par trop d'aise ou par trop d'ennuy, 
Nous voyons plusieurs aujourd'huy 
Desirer changer de semblance, 
Et vivre en cest ardent desir, 
Pour durer plus en leur plaisir, 
Ou pour moins sentir de souffrance317• 
La métamorphose permet d'alléger les tourments ou de prolonger un plaisir éphémère. 
On voit par exemple l'amant des Odes de Ronsard vouloir être chemise pour que sa belle 
le prenne; eau, pour laver son corps; ruban, pour serrer sa belle poitrine; corail, pour 
toucher ses lèvres et les baiser nuit et jour318• De même, le poète du Blason de l'anneau 
voudrait se voir octroyer le privilège d'être changé en anneau, « affin de frequenter / Où 
[il ne se peut] que de loing presenter319 ». Passage de l'éloignement à la proximité, qui 
donnerait l'occasion de toucher de près le corps tant désiré (cuisse, «testin », poitrine, 
ventre, « centre »). Les vers saturés par les désignations des parties anatomiques rendent 
sensible cette soudaine disponibilité du corps. Le contact immédiat est imaginairement si 
317 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XXIII, «De ses desirs, à S'amye. Ode », op. cit., p. 70, 
V.I-6. 
318 P. de Ronsard, Les Odes, IV, 32, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 837. 
319 H. Salel, Blason de l'anneau, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 145. 
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gratifiant que l'amant a même la possibilité de retrouver quelquefois son identité de 
départ. C'est ainsi que l'amant de Méline souhaite se métamorphoser en anneau pour se 
glisser dans le sein de sa maîtresse320. Ce faisant, il adopte, comme c'est la règle, une 
forme féminine (que l'on pense à l'anneau de Hans Carvel chez Rabelais, Tiers Livre, 
chap. 28). Cependant, cette abdication de son propre sexe se résout en un retour final à la 
virilité, car, auprès de sa dame, il revêtirait sa forme première et il lui ferait très bien 
sentir, dit-il,« que d'un aneauje me seroy fait homme» (v. 14)321. 
La perte d'identité, fruit de la métamorphose, peut aussi être compensée par le 
gain d'une nouvelle identité stable, la seule possible pour le poète et en même temps la 
plus fragile: sa propre énonciation. C'est ce qu'avance Claude-Gilbert Dubois: «Le 
sujet [métamorphosé] est un être en perte de substance qui ne trouve d'identité que 
négativement, dans la force de le dire. On assiste dès lors à une nouvelle opération 
métamorphique: la transformation de la perte d'énergie substantielle en gain d'énergie 
verbale322 ». TI s'agit de l'élaboration poétique de la mélancolie, qui, lorsqu'elle veut se 
décrire, prend pour objet l'évidement du sujet, son sentiment de vide intérieur. Ce nouvel 
homme, cet homo loquens, se construit donc «une nouvelle identité par son activité 
créatrice dans le domaine verbal323 ». Le sujet banni de lui-même devient force élocutoire 
en construisant sa souffrance avec des mots et l'objet langagier qui en résulte devient 
nouvelle substance. Incapable d'approcher la dame autrement qu'en changeant de forme, 
le poète acquiert une existence hypothétique - «Je vouldroy estre ... » - qui tient au 
procès d'énonciation. C'est dans la force de la parole et dans les mots avec lesquels il 
profère le souhait d'être fait différent que le poète trouve son nouveau corps, corps ténu, 
presque impalpable, tout comme le corps qu'il recherche. La métamorphose finale de 
l'homme est toujours celle qui le fait passer du statut d'amant à celui de poète. 
320 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Premier livre, «Peussé-je, Aneau, revétir ta figure », dans Euvres en 
rime, t. 1, op. cit., p. 24-25. 
321 Même mouvement dans les Diverses Amours du même poète: l'amant souhaite se métamorphoser en 
papier pour se cacher dans le sein de sa dame et peut-être plus bas, où il pourrait reprendre «d'un vray 
homme l'essence» (J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Second livre, «Ô papier mille fois plus 
heureux », dans Euvres en rime, t. l, op. cit., p. 349). 
322 Cl.-G. Dubois, «Esthétique descriptive et esthétique dynamique», dans Ronsard: colloque de 
Neuchâtel, op. cit., p. 19. 
323 Ibid., p. 19. 
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Corps dérobés 
1 
La métamorphose a pour effet de rendre le corps de l'homme difficilement 
saisissable. Dans les poèmes où la transformation est mise en scène, le sujet s'absente de 
son corps pour chercher de nouvelles substances dans les objets ou les êtres les plus 
proches de la dame. Pourtant, même lorsqu'il n'est pas en quête d'une autre identité, 
l'homme reste difficile à appréhender dans sa corporalité ; dans sa corporalité érotique, 
s'entend, puisque le corps masculin amoureux est notamment présent dans les poésies de 
Louise Labé et de Pernette du Guillet. Néanmoins, dans un contexte charnel, la 
physionomie virile se dévoile peu. Contrairement à la femme, exhibée en pleine lumière, 
dans toute sa blancheur et son évidence, l'homme se dérobe au regard. TI n'apparaît qu'au 
détour de quelque poème, de manière fugace. En' général, iJ n'est que cette voix 
1 
désincarnée qui parle à la dame ou qui parle d'elle, disant son désir éperdu mais prenant 
rarement une forme concrète. 
C'est que l'homme «jamais n'appri[t] à mirer [son] visage 324 ». Orgueil 
masculin? Méfiance devant le symbole du miroir, associé à la paresse et à la vanité? 
Toujours est-il que le vieil homme de l'ode de Ronsard ne sait même pas s'il a les 
cheveux blancs ou noirs, alors que la jeune fille s'empresse de lui tendre un miroir pour 
lui montrer son teint cadavérique, sa barbe blanchâtre et son manque de vigueur. Tout ce 
qu'il sait, c'est qu'il veut «en amour prendre [ses] passe-temps» (v. 1). Et tant pis s'il 
doit bientôt descendre en terre: c'est le moment ou jamais de lui octroyer ce qu'il veut. 
Ce poème-miroir, tourné vers l'homme dans le but de présenter son corps pour une rare 
fois, révèle deux choses. D'une part, l'homme n'est jamais porté à se regarder lui-même, 
ce qui se reflète dans tous les textes que nous avons étudiés. D'autre part, son apparence 
importe peu; seul importe son désir. Et si cette apparence est celle de la vieillesse, ce 
n'est qu'une raison de plus de le satisfaire. La vieille femme n'a jamais droit à une telle 
clémence. 
Une églogue de Baïf trace un précieux portrait de la beauté masculine. TI s'agit 
bien ici de beauté érotique: sa belle apparence fait que le vacher-poète est estimé de 
324 P. de Ronsard, Les Odes, V, 20, dans Œuvres complètes, t. I, op. cit., p. 905, v. 16. 
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toutes les filles du bourg et «d'elles baisé par follastre maniere / Presque à l'envy325 ». À 
quoi ressemble donc sa «beauté plaisante»? La barbe point sur son menton et ses 
1 
cheveux sont frisés «comme persil ». TI a un front blanc et poli, des sourcils noirs, des 
yeux verts brillant comme la fougère, la bouche plus douce « que lait caillé ». TI a la voix 
suave et sait jouer de n'importe quel instrument. Le portrait est en harmonie avec le 
monde bucolique, grâce aux métaphores agrestes. Surtout, il correspond au type de la 
beauté masculine humaniste défini par Gabriel-André Pérouse326• 
Selon ce dernier, la forme primaire de la beauté masculine au xvf siècle est 
l'aspect athlétique: grande taille, force, endurance, adresse, etc. Mais l 'humanisme fait 
subir une évolution à ce modèle. On se met à se méfier de la brutalité et à considérer que 
la gracilité peut être le signe d'un esprit raffiné. À une stature massive et puissante, on 
préfère une allure souple et grêle, telle celle du David de Donatello. Parallèlement à cette 
1 
, 
évolution, on remarque un goût nouveau pour l'adolescence blonde. Bref, le corps du 
courtisan remplace celui du soldat. Vue par les femmes (Louise Labé, Pernette du Guillet, 
Jeanne Flore), la beauté masculine est apollinienne: «joliesse juvénile» qui se pare de 
vert et de doré, mais qui s'allie aux qualités athlétiques327. On note la même évolution 
chez Montaigne. Partageant d'abord l'esthétique de la noblesse d'épée (un «beau 
garçon» est vigoureux, en santé, corpulent et surtout grand), il admet cependant peu à 
peu l'idée d'une beauté plus «humaniste », c'est-à-dire plus délicate, presque féminine. 
Au xvf siècle, il y a donc passage d'une vision «archaïque» de la beauté, comme 
l'écrit Gabriel-André Pérouse, beauté faite de force physique et d'aptitude au combat, à 
une vision du corps de l'homme axée sur la grâce, «où sont recherchées et aimées les 
grâces adolescentes, les formes aimables 328 ». Le portrait bucolique peint par Baïf 
correspond tout à fait à ce dernier modèle, avec son menton duveteux, ses cheveux 
bouclés, son front pur, ses yeux verts et sa bouche délicate. 
325 J.-A. de Baïf, Eclogues, XII, «Le Pastoureau de Theocrite », dans Euvres en rime, t. III, op. cit., p. 7l. 
326 Gabriel-André Pérouse, «La Renaissance et la beauté masculine », dans Le Corps à la Renaissance, op. 
cit., p. 61-76. 
327 Ibid., p. 70. Jeanne Flore, notamment, offre un exemple fort détaillé de beauté masculine amoureuse: 
teint coloré, yeux verts, barbe blonde, poitrine imposante, bras glabres, belles proportions (J. Flore, Les 
Contes amoureux, op. cit., p. 78). 
328 G.-A. Pérouse, «La Renaissance et la beauté masculine », dans Le Corps à la Renaissance, op. cit., 
p.75. 
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Rarement le corps érotique masculin se découvre-t-il en pleine lumière. 
Généralement, il est montré par morceaux, en un nombre limité de fragments, comme 
dans l'églogue de Baïf, où seul le visage est présenté. De plus, le corps masculin se 
trouve toujours défini, dès son apparition, comme érotique. C'est le rapport chamel qui le 
fait prendre forme et sa beauté ne déborde pas le cadre de la sensualité. Anatomisé, divisé 
en parties plus que ne l'est la femme, il ne renvoie pas, comme elle, à un idéal culturel 
qui dépasserait la relation érotique. li arrive ainsi que le corps masculin se manifeste sur 
le mode passif, c'est-à-dire offert aux caresses, aux étreintes, aux baisers. L'amant 
engage alors sa «mignardelette » à peigner sa barbe de ses doigts, à le flatter sous le 
menton et à lui caresser l'oreille, ou bien il offre sa hanche et son sein nus à la blanche 
main de sa maîtresse329. Ces parties du corps ne sont invoquées que pour participer à un 
jeu érotique et on sent que leur existence repose essentiellement sur ce rapport chamel 
souhaité. 
Toutefois, la partie la plus visible, la plus présente et la plus active du corps 
masculin est sans conteste son membre viril. Dans la poésie érotique, l'homme est réduit 
à une image ithyphallique. Sans exagérer beaucoup, on pourrait dire que le corps érotique 
masculin n'est qu'une vapeur indéfinissable d'où saillissent quelquefois un torse, une 
tête, des doigts, mais d'où jaillit continuellement un énorme sexe en érection. L'identité 
masculine, dans le contexte de l'érotisme, ne se définit que par sa puissance sexuelle 
visible, alors que le corps de la femme, bien qu'ancré dans le monde physique, participe 
d'un monde idéal, où la pureté de la beauté artistique s'unit à l'élégance de la grâce. Le 
sexe de l 'homme est ce à quoi se résume son corps entier. 
Le membre viril peut être décrit de manière explicite et dénotative. Marot parle 
d'un «beau gros membre sans OS330 » et Jodelle, d'un «V[it]331 ». Presque aussi directe 
est la désignation périphrastique «son instrument dont il pissoie32 ». Ce membre très 
329 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVI, v. 1-4 et CIl, v. 79-82, dans 
Poésies complètes, op. cit., p. 354 et 371. 
330 C. Marot, Les Epistres, XXIX, «Epistre du Coq à l'Asne à Lyon », dans Œuvres poétiques complètes, 
t. II, op. cit., p. 168, v. 144. 
331 É. Jodelle, Epitaphe du membre viril de Frère Pierre, dans Œuvres complètes, t. J, op. cit., p. 428-431, 
v. 24, 85-89 et 126. 
332 Ibid., v. 22. 
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concret est le plus souvent représenté sur un mode amplifié: s'il n'est guère plus qu'une 
partie du corps, il est du moins le plus remarquable d'entre elles. Curieusement, c'est 
1 
dans la description du sexe de l'homme que l'on retrouve la beauté « archaïque» dont 
parle Gabriel-André Pérouse. En effet, le phallus a tout de l'athlète: il est gros, long, 
raide, vigoureux, etc. Alors que le beau corps féminin doit se placer sous le signe de la 
rondeur, c'est-à-dire être proportionné, bien mesuré, équilibré, le corps masculin peut 
atteindre sans broncher les extrêmes de la force physique. La description génitale relève 
clairement du genre épidictique et touche à l'éloge paradoxal: on exagère la grandeur et 
la perfection de l'objet, tout indigne qu'il soit. Cette partie très terrestre possède une 
stature héroïque. 
C'est d'ailleurs comme un héros qu'est décrit le membre de l'amant chez Belleau, 
avant qu'il ne souffre d'impuissance333 . On a ainsi affaire à un portrait physique en forme 
1 
de diptyque, dans lequel on oppose le «poltron» sans honneur, le «coüard et craintif» 
au preux; le sexe « perclus, morne, lasche et faquin, [ ... ] flac, équeué, transi, sans force 
et sans vigueur» au sexe herculéen (p. 238). Ce dernier avait une pointe acérée, il était 
raide tel un soc qui plonge dans la terre grasse. Comme un guerrier ombrageux, il « estoit 
enflé d'audace, 1 Escumant de colere, et de fumante ardeur» (p. 238). C'était un «vit» 
énergique, qui était «tousjours gonflé d'orgueil et gorgé de semence, 1 Et qui pour 
galopper ne faisoit du retif » (p. 238). La longueur étonnante, la corpulence, la dureté, la 
quantité de semence sont les mêmes qualités hyperboliques qui caractérisent le membre 
de Frère Pierre, célébré par Jodelle 334. Souvent, tous ces traits sont connotés par 
l'importance accordée à la couleur rouge. Le sexe masculin est «plus rouge que les 
rouges flambes335 », il chauffe, il bout, il écume. Sa teinte écarlate, renvoyant à la chaleur 
« naturelle» de l'homme, constitue un signe flagrant de vigueur sexuelle. 
Toutefois, le membre viril peut aussi être décrit de manière métaphorique. Le 
registre le plus évident est celui de l'armement, qui s'apparente à la métaphorisation 
333 R. Belleau, «Impuissance », dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 237-239. 
334 É. Jodelle, Epitaphe du membre viril de Frère Pierre, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 428-431. 
335 P. de Ronsard, Livret de Folastries, IV, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p. 33, v. 70. 
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guerrière de l'acte chamee36• Jodelle parle couramment de la lance337• Le phallus peut 
aussi être un braquemart338 ou un couteau339. Belleau parle encore d'une lame et d'un 
canon
340
• La «honteuse partie» de Priape ~st associée aux armes des autres dieux de 
l'Olympe: Jupiter ne cache pas ses foudres ni Pallas sa hache, ni Apollon ses flèches, 
pourquoi donc Priape n'exhiberait-il pas son «baston341 »? 
Les autres registres métaphoriques servant à décrire le phallus sont plus difficiles 
à isoler. L'épitaphe du membre viril de Frère Pierre accumule une série de désignations 
assez disparates 342. Cependant, outre les termes guerriers (<< bourdon» pour pique, 
« courtault » pour canon court, pistolet, braquemart), on peut les regrouper sous le terme 
« instruments» ou « objets pratiques ». Il s'agit par exemple d'un instrument de musique 
(chalumeau ou «bedon» qui désigne un tambour), d'une sorte d'éventail (<< son Rameau 
dont il s'esmouchoit »), d'un outil (vilebrequin), d'une espèce d'horloge (le «Baston 
1 
Pastoral » qui désignerait un fil à plomb tendu face à l'étoile polaire et permettant de lire 
l'heure343) ou d'une écritoire portative (<< calemard »). C'est aussi un bâton (de billard, de 
jeunesse, de lit) et même un signe de pouvoir (sceptre royal, «executeur tant propice / De 
l'infame et basse Justice »). Ailleurs, Jodelle file à nouveau la métaphore de l'instrument 
de musique ou compare le sexe à une ancre344• Dans tous les cas, il y a transformation en 
un objet usuel. 
Cette catégorisation pourrait s'étendre à la plupart des comparaisons que l'on 
trouve chez les autres poètes: il est presque toujours question d'outils, d'objets d'utilité 
336 Voir à ce sujet notre chap. 2, p. 62-68. 
337 É. Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, l, Il et III, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., 
p.431-433. 
338 P. de Ronsard, Pièces attribuées, « La Bouquinade », dans Œuvres complètes, t. Il, op. cit., p. 1236-
1237, v. 10 et 58. 
339 M. de Saint-Gelais, Opuscules, « Folies. D'un amoureux et de sa dame », dans Œuvres poétiques 
françaises, t. l, op. cit., p. 128. 
340 R. Belleau, «Impuissance », dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 239. 
341 J.-A. de Baïf, Il. Livre des Passetems, « Priape », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 280-281. 
342 É. Jodelle, Epitaphe du membre viril de Frère Pierre, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 428-431. 
343 Voir Georges Matoré, «Le temps au xvf siècle », L'Information grammaticale, nO 32, 1987, p. 3. 
344 É. Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, IV et V, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., 
p.433. 
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courante345• On voit ce qui distingue la métaphorisation du membre viril de celle du corps 
féminin. Alors que ce dernier est relié aux substances primaires de la nature (pierres, 
métaux, fruits, etc.), donc à un monde non animé et non humain, le corps de l'homme 
demeure dans le règne de l'activité humaine. Déjà très sectionné, il ne s'ouvre pas au 
cosmos autant que le corps féminin. TI reste limité au domaine du prosaïque et de 
l'utilitaire. Cette instrumentalisation a pour conséquence que, s'il apparaît moins vaste, 
moins imposant, il apparaît aussi moins désincarné. Contrairement à ce qui se passe avec 
le corps de la femme, la métaphore conserve au corps masculin, sinon sa forme, du moins 
sa qualité humaine. 
Le membre viril est, pour ainsi dire, la seule partie du corps masculin à figurer 
dans les textes. On se trouve en présence d'un gros plan sur le détail génital. La partie 
vaut alors pour le tout, l'homme n'est qu'un sexe. Ce caractère synecdochique est même 
renforcé lorsque les autres parties du corps, quand elles sont mentionnées, renvoient 
directement à ce membre. Si le détail du corps féminin permet d'ouvrir celui-ci à 
l'ensemble des autres parties anatomiques et même au monde extérieur, le contraire se 
produit chez l'homme, car toutes les parties se résument à la portion phallique du corps. 
Par exemple, une chevelure brune sera prisée des femmes, puisqu'elle témoigne d'une 
plus grande aptitude à «faire [son] cas346 ». Le type de raisonnement à l'œuvre dans cette 
construction du corps masculin relève du paradigme indiciel: un élément négligeable 
laisse deviner la véritable nature d'une physionomie. De la même manière, chez 
Tahureau, la couleur des cheveux renvoie au sexe: le « rousseau» est estimé des dames 
et des demoiselles parce qu'il est beau, mignard, spirituel, libéral, mais surtout parce qu'il 
a « un point» qui leur plaît et qui permet de leur « faire caresse347 ». Par ailleurs, la forme 
du nez permet elle aussi de connaître «ceux qui sont armez / Le mieux » ; constatation 
345 Notre analyse rejoint ainsi celle de Pierre Guiraud, qui souligne que, dans la langue en général et dans la 
littérature érotique en particulier, le pénis est presque toujours métaphorisé par un instrument artisanal, par 
un instrument de musique ou par une arme (Pierre Guiraud, Sémiologie de la sexualité: essai de glosso-
analyse, Paris, Payot, 1978, p. 111 et 113). 
346 M. de Saint-Gelais, Opuscules, «Folies. Le desir des belles », dans Œuvres poétiques françaises, 1. I, 
op. cit., p. 126. 
347 J. Tahureau, Premières poésies, XLIX, « À un rousseau », dans Poésies complètes, op. cit., p. 204. 
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ironique puisque Denys, satirisé par Tahureau, a «une douzaine / De nez flamboyans 
richement» (un nez d'ivrogne?) et n'a pas le sexe long comme un doigt348. 
1 
Le corps masculin se dévoile très peu dans la poésie érotique et, peut -on 
extrapoler, dans l'ensemble de la poésie amoureuse du xvr siècle. Les poètes ne disent 
que très peu de choses sur lui. Qui plus est, il faut se rendre compte que cette seule partie 
visible ne sert pas tant à parler de lui qu'à parler de la femme. Point focal du corps 
masculin en entier, le sexe agit un peu comme un symbole de la virilité, mais il reflète en 
même temps la lubricité féminine. Bref, lorsqu'on consent à parler du corps sexuel de 
l'homme, c'est encore de la luxure féminine qu'on veut parler. Ce double jeu est 
perceptible dans les nombreuses occurrences d'un type de personnage provenant d'une 
épigramme de Martial, celui de la femme qui se désole d'avoir perdu un ami qui avait un 
long membre. L'amie du poète, chez Marot, a perdu «ses je1ux, son passetemps, sa 
1 
feste349 ». TI ne s'agit ni d'un moineau ni d'un chien, ni d'une belette, mais d'un jeune et 
bel amant dont le sexe faisait à peine un pied et demi. Même facétie, mais avec une mise 
en situation beaucoup plus longue, chez Saint-Gelais et chez Baïëso• À chaque fois, la 
jeune femme est attristée par la mort ou par le départ d'un ami pourvu d'un long 
«instrument ». Et comme on l'a vu dans le poème de Tahureau consacré à l'homme aux 
cheveux roux, les dames n'attendent pas la perte de leur ami pour apprécier sa virilité. 
Par conséquent, la représentation du corps masculin prête d'emblée à celui-ci une 
qualité érotique, confirmée par le regard qu'on attribue à la femme. De la même manière 
que la description de la beauté féminine donne l'occasion au poète d'exprimer 
lyriquement son désir de contact charnel, la description du corps de l'homme permet 
d'imputer à la femme un désir comparable, avec une différence pourtant: la 
manifestation du désir masculin sert à construire une persona d'amant éconduit et 
souffrant, tandis que celle du désir féminin sert à reconduire le stéréotype de la femina 
luxuriosa. Tout se passe comme si le regard féminin lui-même conditionnait la 
348 Ibid., LU, «De luy-mesme [De Denys] », p. 207. Pour l'équivalence entre le nez et le phallus, voir aussi 
Rabelais, Gargantua, chap. XLI. 
349 C. Marot, Les Epigrammes. Quatriesme livre, V, «De la tristesse de s'amye », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 346. 
350 M. de Saint-Gelais, Opuscules, «Folies. La melancolie de Catin », dans Œuvres poétiques françaises, 
t. l, op. cit., p. 129-130, et J.-A. de Baïf, Ill. Livre des Passetems, « Au sieur Hoste }}, dans Euvres en rime, 
t. IV, op. cit., p. 360-361. 
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représentation parcellaire du corps masculin: puisque la femme ne recherche que le 
membre, semblent dire les poètes, c'est tout ce que nous montrerons lorsqu'il sera 
1 
question d'érotisme. La construction proprement phallocentrique du corps masculin 
donne tout autant l'occasion de construire une identité féminine libidineuse. L'homme est 
ainsi justifié de ne s'exposer que rarement dans sa chair, de demeurer inidentifiable et de 
se cantonner à la parole immatérielle. La femme, à l'opposé, est exhibée dans toute sa 
corporalité et n'a pour tout discours que sa concupiscence. 
À bien y regarder, les portraits des corps féminin et masculin apparaissent 
parfaitement complémentaires. En effet, on ne voit de l'homme que son sexe, tandis que 
la femme est montrée nue dans toutes ses parties, sauf dans ses parties génitales. Si l'on 
ne craint pas d'aller jusqu'à célébrer le frisottis pubien, le sexe lui-même, en revanche, 
est pour ainsi dire absent. li arrive quelquefois, dans' les poème~ les plus gaillards, que 
1 
, 
l'on parle du «con» ; il arrive également que le sexe de la femme soit mis à l'écart, 
rabaissé par une peinture enlaidis sante ; il arrive enfin que l'on use, de manière 
détournée, de certaines métaphores, notamment celle du lapin, qui repose sur 
l'homonymie du mot «connin 351 ». Toutefois, en tant que partie du corps concrète, 
l'intimité de la femme est rarement décrite ou nommée. Les poètes évitent d'en parler. 
Cette discrétion n'implique pourtant pas qu'on se taise totalement sur le sujet. En fait, les 
poètes adoptent une tactique détournée pour en parler sans en avoir l'air. lis ont recours 
au principe antique du larvatus prodeo (<<je m'avance masqué »). On voile le sexe, mais 
en pointant le voile. On dérobe en montrant qu'on dérobe. On parle du fait qu'on ne parle 
pas de cela. Un tel procédé produit des désignations elliptiques mais révélatrices, comme 
celle-ci, de Tahureau, où l'enjambement prend son sens le plus strict pour mettre en 
valeur ce qu'on prétend cacher: «quelque chose / Que vrayment dire je n'ose352 ». 
li s'agit là, si l'on en croit Marot, d'une véritable vergogne de la part des poètes. 
Voici ce qu'il enjoint les futurs contre-blasonneurs de faire: 
Parlons aussi des membres seulement, 
Que l'on peult veoir sans honte descouvers, 
351 Le Blason du Ventre évoque ainsi le « ventre clapier [ ... ] ou le connil fait sa demeure» et le Blason du 
Con, le «petit connin [ ... ] agille, et prompt en [ses] folastres jeux» (dans Les blasons Anatomiques du 
Corpsfemenin, op. cit., f C8 VO et D ra). 
352 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCIX, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 363, v. 27-28. 
Et des honteux ne soillons point noz Vers: 
Car quel besoing est il mettre en lumiere 
Ce, qu'est Nature à cacher coustumiere353? 
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Ces membres sont déjà honteux en eux-mêmes, nul besoin de les stigmatiser encore plus 
dans un contre-blason. La pudeur veut qu'on ne les mentionne pas. Ainsi, Baïf semble 
obéir à Marot lorsqu'il mentionne «ce que [il] ne dir[a] pas / De peur de blâme354 ». 
À ce respect avoué de la décence s'allie un désir implicite d'en appeler à 
l'imagination. Une élégie de Ronsard donne la parole au poète, qui indique au peintre 
comment faire le portrait de son arnie355• Après lui avoir dicté l'apparence que doivent 
prendre sa bouche, sa joue ou son cou, il lui demande, selon une formulation typique, de 
portraire «l'autre chose / Qui est si belle, et que dire je n'ose» (v. 157-158). Surtout, que 
l'artiste n'ombrage pas cette partie tant désirée, si ce n'est d'un voile de soie dont la 
transparence permettra de l'entrevoir. Ce curieux passage superpose deux ordres de 
description. Dans l'énoncé (la représentation picturale), le sexe est nettement dépeint ou 
mis en valeur par une gaze diaphane; la personne observant le tableau pourra sans 
difficulté apercevoir les pudenda de la dame. Par contre, dans l'énonciation (la 
représentation verbale), rien n'est révélé. Cet objet mis au jour par le pinceau du peintre 
s'efface sous la plume du poète. En parlant d'une partie précise, mais sans la nommer ni 
la décrire, Ronsard semble vouloir exciter l'imagination. Le sexe de sa maîtresse est tout 
à fait concevable, mais dans l'esprit et sans passer par les mots. Contournant la règle de 
l'honnêteté tout en la maintenant, Ronsard compose son texte de manière à affirmer la 
nécessité de contempler la chose, sans pour autant nous la faire voir. En définitive, ce lieu 
constitue un autre exemple du corps érotique renaissant, corps toujours insaisissable, à la 
fois présent et absent. 
353 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Epistres, XXX, « A ceulx, qui apres l'Epigramme du beau Tetin en 
feirent d'aultres », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p.339, v. 78-82. 
354 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Premier livre, « De tes beautez et vertus », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 39. 
355 P. de Ronsard, Les Meslanges (1555), III, « Elegie à Janet peintre du Roi », dans Les Amours, op. cit., 
p. 158-163. 
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Conclusion 
On peut identifier deux régimes fondamentaux de l'imaginaire du corps érotique 
renaissant. Le premier et le plus important est le régime euphorique. n donne du corps 
une image positive, attrayante, séduisante, centrée sur la notion de beauté; d'abord et 
avant tout, le corps érotique est un corps beau. Cette beauté est « naturellement» associée 
à la femme par les poètes, qui considèrent qu'elle en est l'une des incarnations les plus 
parfaites. La beauté se caractérise aussi par sa forte connotation culturelle: conçue selon 
des codes presque incontestables, décrite d'une manière conventionnelle par tous les 
auteurs, elle s'apparente à une beauté sculpturale, renvoyant ainsi à une norme à la fois 
esthétique et morale, ainsi qu'à une autorité antique. Le corps de la femme est transformé 
en un objet d'art, plus précisément en une statue, avec laquelle il partage ses traits 
esthétiques fondamentaux : le blanc, le rond, le dur et le lisse. De plus, le beau corps 
féminin correspond à un idéal de proportionnalité et d'harmonie. Seule la grâce, qui 
anime la silhouette grâce à la ligne ondulante des cheveux ou des membres, vient briser 
quelque peu l'aspect «figé» de la beauté érotique. La nudité elle-même est toujours 
« habillée» culturellement, c'est-à-dire qu'elle renvoie à un idéal cautionné par la société. 
La beauté nue apparaît le plus généralement « revêtue» de la métaphore. C'est en 
ce sens également qu'on peut parler d'une vision euphorique du corps érotique: il n'est 
pas morcellé ni privé de tout horizon de signification, comme le veut l'interprétation 
courante, mais il est, grâce à la comparaison, ouvert à d'autres ordres de réalité. Le 
procédé poétique relie le corps au monde extérieur. n noue ces liens par la mise en 
correspondance métaphorique, mais également par la transformation d'une partie 
anatomique en un paysage ou par sa mise en relation avec d'autres parties. De cette 
manière, le fractionnement corporel est transcendé et le corps conserve son intégrité. 
Par-dessus tout, l'euphorie du corps érotique se retrouve dans la représentation du 
plaisir charnel, de la jouissance. Cette dernière est imaginée sur un mode excessif: elle 
est une mort pour l'amant, qui ne peut que succomber en expérimentant un tel bonheur. 
Le trépas peut parfois être suivi d'une ascension, par laquelle l'amant monte aux cieux et 
se repaît de nectar. La jouissance est alors proprement extatique. Le désir érotique, quant 
à lui, est aussi conçu d'une manière outrancière, mais quelque peu négative. Le motif du 
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feu tend à lui conférer un caractère hyperbolique. Ainsi, la concupiscence est un principe 
qui dévore 1 'homme ou la femme, qui ne se satisfait de rien, qui demande toujours plus et 
qui peut mener à la folie ou à la mort. 
Une telle imagerie négative nous mène au second régime de l'imaginaire corporel, 
le régime dysphorique. On constate en effet que, même inscrit dans un contexte charnel, 
le corps peut se voir attribuer des marques néfastes. En premier lieu, la laideur et la 
maladie permettent de sanctionner un comportement érotique répréhensible, qu'il s'agisse 
de la pratique du commerce charnel par une vieille femme ou du fait de vendre ses 
faveurs comme une courtisane. Soulignons que, de manière globale, le corps féminin, qui 
est la forme privilégiée aussi bien du corps érotique que du corps «contre érotique », 
apparaît soumis à la figure masculine. Ici, les procédés d'enlaidissement servent à 
rabaisser la femme. Ailleurs, l'herméneutique du désir masculin interprète tous les signes 
physiques présents chez la femme comme des manifestations de sa nature luxurieuse. De 
plus, la représentation du désir érotique par le feu sert à renforcer l'image d'une femme 
insatiable, constamment avide des plaisirs de la chair, tout comme le fait la construction 
phallocentrique du corps masculin, qui n'offre que ce que la femme semble demander. 
C'est un fait que le corps érotique masculin est presque invisible. li se dérobe à la 
saisie, alors que la physionomie féminine est toujours exposée nue, en pleine lumière. On 
peut voir là un signe de supériorité: l'homme n'est qu'une voix désincarnée, qui modèle 
la figure féminine à sa guise et qui échappe à la contingence. Cependant, le corps 
masculin métamorphosé témoigne d'une posture moins autoritaire et moins dominante. 
En effet, incapable de se joindre à l'objet de ses désirs et par le fait même confronté à 
l'incomplétude, l'homme fait souvent le vœu de se transformer en un quelconque objet. 
La nature de cet objet, appartenant à l'univers féminin de la petitesse, témoigne de 
l'abandon par l'homme de son identité. Par le souhait de métamorphose, son corps 
devient fuyant, mouvant, changeant. li s'agit d'un corps érotique, mais dont l'érotisme est 
illusoire et pour lequel l'union charnelle est impossible. 
L'art érotique ancien 
CHAPITRE 4 
L'ART ÉROTIQUE 
Le chapitre précédent a décrit le corps érotique tel qu'il se présente dans 
l'imaginaire poétique renaissant. Ce corps a été observé isolément, en lui-même, dans son 
« ouverture », sa beauté, sa nudité, etc., et ce, par souci méthodologique: il constitue 
l'élément de base de notre étude. Cependant, ce corps solitaire constitue une vue de 
l'esprit; c'est un objet qui a été retiré de son contexte pour mieux se prêter à l'analyse. 
En effet, le corps érotique se définit avant tout par l'union chamelle; il est presque 
toujours couplé à un autre corps. Le corps érotique est donc rarement seul et apparaît le 
plus souvent lié à un autre. Cette relation chamelle qui s'établit entre les deux corps 
prend des formes précises, elle se fait dans un certain esprit, en obéissant à certaines 
règles, en posant certains actes, en accord avec une certaine conception de la relation 
entre les membres du couple. Bref, elle s'effectue selon certaines modalités déterminées. 
C'est l'ensemble de ces modalités que nous appelons, pour les besoins de cette étude, 
1'« art érotique ». 
Ainsi, l'art érotique représente tout simplement la manière de «conjuguer» le 
corps érotique, dans les deux sens du terme: l'unir, le joindre à un autre corps et le 
décliner selon tous les modes, toutes les formes qu'il peut prendre lors de la mise en acte. 
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Le nombre de situations érotiques possibles, le nombre de «cas », est limité et il s'agit de 
les identifier. L'art érotique fait ainsi du corps un «corps fléchi », comme on parle d'un 
«verbe fléchi ». C'est un corps qui a subi une flexion, un corps en action, modifié à 
l'aide d'éléments qui privilégient certains aspects et certains rapports érotiques. De plus, 
la «flexion» évoque l'idée de mouvement, de souplesse, de grâce, fondamental dans 
l'art érotique renaissant. Ce chapitre tentera donc de voir comment s'articule la 
« coprésence » des partenaires, comment on décrit leur collaboration, leur union, le jeu 
mutuel de leurs corps. 
Dans cette tâche, nous sommes d'abord confrontés au manque de ressources 
théoriques. En effet, l'art érotique occidental qui a été le mieux décrit jusqu'à maintenant 
est l'art érotique libertin 1. Les raisons de cette prérogative sont nombreuses. Le 
libertinage constitue d'abord l'art érotique le plus développé en termes de cohérence, 
d'organisation logique, d'auto-justification rationnelle. De l'Escole des filles à Georges 
Bataille en passant par Sade, l'art érotique libertin non seulement montre les corps qui 
s'accouplent, mais réfléchit aussi sur cette pratique et cherche à la fonder 
philosophiquement. Ce n'est donc pas une surprise si le libertinage érotique connaît son 
apogée au siècle des Lumières. TI va de pair avec toute une série de valeurs qui le 
dépassent et qui sont fondatrices de la modernité: rejet de l'autorité religieuse, 
développement d'une morale laïque, soumission à la raison ou à la nature, discipline des 
corps, développement d'un savoir scientifique et matérialiste sur le corps, culte de la 
nouveauté et même de la subversion et du scandale, etc.2 Ces valeurs étant encore les 
nôtres et étant exprimées de manière frappante dans les textes libertins, il n'est pas 
étonnant que ce soient ces derniers qui aient servi de base à l'élaboration théorique de 
l'art érotique le plus représentatif de l'Occident. Enfin, le libertinage est sans doute l'art 
1 Voir entre autres Libertine Enlightenment: Sex, Liberty, and Licence in the Eighteenth Century, Peter 
Cryle et Lisa O'Connell (dir.), New York, Palgrave Macmillan, 2004 ; Marc-André Bernier, Libertinage et 
figures du savoir.' rhétorique et roman libertin dans la France des Lumières, 1734-1751, Sainte-Foy/Paris, 
Presses de l'Université LavallL'Harmattan, 2001 ; Gaëtan Brulotte, Œuvres de chair: figures du discours 
érotique, Paris/Québec, L'Harmattan!Les Presses de l'Université Laval, 1998; Nancy K. Miller, French 
Dressing : Women, Men, and Ancien Régime Fiction, New York, Routledge, 1995 ; Marcel Hénaff, Sade: 
['invention du corps libertin, Paris, P.U.P., 1978. 
2 Sur les liens entre pornographie et modernité, voir Lynn Hunt, «Obscenity and the Origins of Modernity, 
1500-1800 », dans The Invention of Pornography: Obscenity and the Origins of Modernity, 1500-1800, 
Lynn Hunt (dir.), New York, Zone Books, 1993, p. 9-45. 
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érotique le plus important quantitativement, celui que l'on retrouve illustré dans le plus 
grand nombre d'œuvres, qui vont du XVlr siècle à nos jours. 
, 
Malheureusement, cette richesse a pour pendant la relative pauvreté des études sur 
un art érotique occidental qui serait antérieur au libertinage. Qui en serait différent aussi, 
car les gestes que posent les amants dans la poésie du XVr siècle se distinguent presque 
point par point de ce qui se fait chez Sade et consorts; nous montrerons, au fur et à 
mesure de notre développement, tout ce qui sépare ces deux types de pratique. Par 
conséquent, on trouve, d'une part, un art érotique peut-être moins facilement repérable 
que celui des libertins et, d'autre part, une carence de sources théoriques sur le sujet. 
L'étude menée dans ce chapitre se veut donc une modeste tentative pour tracer les 
grandes lignes de l'art érotique renaissant. 
Deux auteurs principaux se sont penchés sur le sujet spécifique d'un art érotique 
ancien, prémoderne. Le premier est Michel Foucault qui, dans le premier tome de son 
Histoire de la sexualité, trace le portrait de ce qu'il appelle l'ars erotica3• Cette dernière 
constitue, selon le philosophe, l'une des deux grandes procédures mises au point par 
l'humanité pour produire la «vérité» du sexe. L'autre consiste en la scientia sexualis, 
caractéristique de l'Occident moderne, qui est une forme de savoir-pouvoir reposant sur 
l'aveu. En contraignant l'individu à parler de sa sexualité, à avouer sa concupiscence, à 
faire le récit de soi-même en prenant pour base ses désirs sexuels, d'abord à travers la 
confession religieuse puis à travers l'interrogatoire médical, le dispositif de la scientia 
sexualis a fait apparaître la « sexualité », non pas comme un objet naturel représenté dans 
un système, mais comme un objet construit par les effets de pouvoir dus aux discours 
eux-mêmes. Selon Foucault, les institutions cléricales et ensuite bourgeoises ont ainsi 
développé un contrôle de la « vérité» du sexe, en l'inscrivant dans un régime de savoirs 
(religieux, moral, médical, politique, économique, psychiatrique, etc.), si bien que deux 
processus complémentaires ont pris forme: d'une part, nous déchiffrons le sexe, en 
interprétant ce qu'il montre comme signes, et, d'autre part, nous lui demandons de nous 
révéler la portion secrète enfouie en nous. La scientia sexualis a ainsi donné naissance à 
3 Voir Michel Foucault, Histoire de la sexualité 1: la volonté de savoir, Paris, Gallimard, coll. 
« Bibliothèque des histoires », 1976, p. 76-84. 
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une nouvelle ars erotica : le plaisir de parler du sexe, de le connaître, de l'exposer, de le 
découvrir, d'en briser le secret, bref, le plaisir d'en tirer une «vérité» sur lui et sur nous. 
L'ancienne ars erotica, d'après Foucault, était toute différente. Tout d'abord, elle 
était le fait de sociétés traditionnelles (Chine, Japon, Inde, monde arabo-musulman, 
Grèce, Rome). Foucault n'établit pas explicitement le lien avec la Renaissance; dans 
quelle mesure sommes-nous autorisés à le faire? On sait que les périodisations de 
Foucault sont pour le moins imprécises. C'est pourquoi, entre autres, ses théories sont 
parfois considérées avec suspicion par les spécialistes de la Renaissance, en particulier 
dans le domaine français 4. En ce qui concerne l'ars erotica, Foucault semble la 
restreindre à la culture occidentale antique. De plus, il indique que la mise en place de la 
technique de l'aveu obligatoire s'est opérée dès le Moyen Âge. TI précise pourtant que 
c'est la Contre-Réforme qui marque fortement le début de l'approfondissement, de la 
diffusion et de la diversification de la mise en discours du sexes. En outre, il est clair, 
dans l'argumentation de Foucault, que la scientia sexualis connaît ses développements les 
plus notoires au cours des XVIIr et XIXe siècles. En prenant tout cela en compte, nous 
nous sentons justifiés d'inclure la Renaissance parmi les périodes couvertes par l'ars 
erotica. Période de transition, sans doute, mais où le rituel de l'aveu sexuel est loin 
d'avoir pris toute son ampleur. 
Une fois ces précisions apportées, on peut se demander quels sont les éléments 
constitutifs de l'ars erotica. Le style de Foucault est assez clair et concis pour qu'il vaille 
la peine de citer en entier le passage où il en énumère les caractéristiques : 
Dans l'art érotique, la vérité est extraite du plaisir lui-même, pris comme pratique et recueilli 
comme expérience; ce n'est pas par rapport à une loi absolue du permis et du défendu, ce 
n'est point par référence à un critère d'utilité, que le plaisir est pris en compte; mais, d'abord 
et avant tout par rapport à lui-même, il y est à connaître comme plaisir, donc selon son 
intensité, sa qualité spécifique, sa durée, ses réverbérations dans le corps et l'âme. Mieux: ce 
savoir doit être reversé, à mesure, dans la pratique sexuelle elle-même, pour la travailler 
comme de l'intérieur et amplifier ses effets. Ainsi, se constitue un savoir qui doit demeurer 
secret, non point à cause d'un soupçon d'infamie qui marquerait son objet, mais par la 
nécessité de le tenir dans la plus grande réserve, puisque, selon la tradition, il perdrait à être 
divulgué son efficace et sa vertu. Le rapport au maître détenteur des secrets est donc 
fondamental; seul, celui-ci peut le transmettre sur le mode ésotérique et au terme d'une 
4 Sur la méfiance envers Foucault dans les études renaissantes et pour une défense de l'approche 
épistémologique qu'il a mise au point, voir Marie-Rose Logan, «The Renaissance: Foucault's Lost 
Chance? », dans After Foucault: Humanistic Knowledge, Postmodem Challenges, Jonathan Arac (dir.), 
New Brunswick et Londres, Rutgers University Press, 1988, p. 97-109. 
5 Voir M. Foucault, Histoire de la sexualité 1 : la volonté de savoir, op. cit., p. 153. 
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initiation où il guide, avec un savoir et une sévérité sans faille, le cheminement du disciple. 
De cet art magistral, les effets, bien plus généreux que ne le laisserait supposer la sécheresse 
de ses recettes, doivent transfigurer celui sur qui il fait tomber ses privilèges: maîtrise absolue 
du corps, jouissance unique, oubli du temps et des limites, élixir de longue vie, exil de la mort 
et de ses menaces6• 
De cette longue description, il est possible de tirer quatre traits principaux. D'abord, la 
valeur pragmatique de l'art érotique : c'est une pratique de laquelle émerge un savoir 
fortement orienté vers l'application active, puisqu'il doit être «reversé» dans la pratique 
pour conférer à celle-ci plus de profondeur. C'est donc le plaisir comme expérience 
concrète qui est pris en compte, non une morale autoritaire qui précéderait l'action 
érotique. Ce qui règle cette action, ce sont les modalités mêmes du plaisir: le lieu et le 
temps les plus propices pour en jouir, le régime à suivre pour qu'il ne ruine pas la santé, 
la manière de le vivre avec différents types de partenaires, etc. Le critère principal n'est 
donc pas un système aprioriste de permissions et d'interdictions: tous les plaisirs sont 
permis, à condition qu'on sache en faire «bon usage ». Cette notion d'un art érotique axé 
davantage sur une éthique des actes que sur un code du licite et de l'illicite constitue 
l'objet des deux tomes suivants de l'Histoire de la sexualité. 
Deuxième trait notable de l'art érotique ancien: son caractère secret, 
« ésotérique ». Ce n'est pas la honte qui explique cette mise sous le boisseau, mais plutôt 
la réserve. On se veut prudent dans la divulgation des «recettes» patiemment mises au 
point. L'idée de tradition est donc déterminante dans l'art érotique: c'est elle qui fournit 
l'ensemble des pratiques et des préceptes qui le constituent, c'est elle qui garantit leur 
efficacité et c'est elle qui dicte la discrétion dans leur transmission. C'est également la 
tradition qui détermine un autre trait majeur de l'art érotique: l'enseignement magistral. 
En effet, seul le maître est habilité à révéler les secrets. La relation pédagogique est celle 
où se lient sexe et vérité. C'est en apprenant au disciple comment agir, au cours d'une 
lente maturation, que le maître met en jeu la valeur du savoir dont il est le détenteur 
privilégié. Enfin, les effets de l'art érotique sont habituellement dépeints comme 
extraordinaires. La maîtrise des plaisirs charnels donne accès aux plus grands pouvoirs. 
Elle permet notamment de parvenir à une illumination spirituelle ou intellectuelle et de 
contrer la mort. 
6 Ibid., p. 77. 
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Les divergences entre l'ars erotica et la scientia sexualis sont flagrantes. Foucault 
en signale plusieurs. Le rapport de pouvoir qui se déploie dans le rituel de l'aveu et celui 
qui préside à la transmission de l'art érotique sont nettement différents. D'une part, on a 
une instance qui requiert, et même qui impose, l'aveu ; de l'autre, une instance qui initie 
à un savoir distinctif. 
Par la structure de pouvoir qui lui est immanente, le discours de l'aveu ne saurait venir d'en 
haut, comme dans l'ars erotica, et par la volonté souveraine du maître, mais d'en bas, comme 
une parole requise, obligée [ ... ] l'instance de domination n'est pas du côté de celui qui parle 
(car c'est lui qui est contraint) mais du côté de celui qui écoute et se tait ; non pas du côté de 
celui qui sait et fait réponse, mais du côté de celui qui interroge et n'est pas censé savoir7• 
Autre différence: l'aveu consiste simplement en une énonciation, tandis que l'art 
érotique est presque entièrement tourné vers la pratique. Le pénitent sexuel n'a qu'à 
parler pour que se mette en branle un processus de plaisir dans le savoir (plaisir de dire le 
sexe et plaisir d'en entendre parler), alors que le pratiquant de l'art érotique doit avant 
tout être sensible aux conditions d'exercice et aux modes d'usage concret de ses plaisirs. 
De plus, c'est bien un système d'interdits et de prohibitions qui fournit le cadre à 
l'intérieur duquel se déploie la parole de l'aveu et qui l'oriente, tandis que l'art érotique 
se développe dans un espace moral moins rigide, plus souple, fait de préceptes 
demandant constamment à être adaptés aux circonstances. 
Par ailleurs, si l'ars erotica comme la scientia sexualis reposent sur le mystère, 
celui-ci n'a pas du tout le même sens. Dans le premier cas, on a affaire à un secret qu'il 
faut maintenir, en raison du «prix élevé» du savoir à transmettre et du «petit nombre de 
ceux qui méritent d'en bénéficierS ». Dans le second cas, on trouve un secret qu'il faut 
percer et qui est dû à des obstacles, à des résistances morales qu'il faut faire sauter. Cette 
réticence est le fruit du caractère honteux de ce qu'il faut confesser, de «son obscure 
familiarité et [de] sa bassesse générale9• » En outre, la vérité contenue dans l'aveu ne se 
manifeste pas dans une relation asymétrique maître-élève où ce dernier entrerait en 
contact avec de vénérables connaissances, qui lui auraient été étrangères et qui lui 
seraient révélées, mais dans le retour du sujet parlant vers lui-même, dans l'immanence 
7 Ibid., p. 83-84. 
8 Ibid., p. 83. 
9 Ibid., p. 83-84. 
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du discours, dans la coïncidence entre sujet de l'énoncé et sujet de l'énonciation. « [La] 
vérité n'est pas garantie par l'autorité hautaine du magistère ni par la tradition qu'il 
transmet, mais par le lien, l'appartenance essentielle dans le discours entre celui qui parle 
et ce dont il parle lO• » Enfin, les effets de ces deux types de discours de vérité ne sont pas 
similaires. Si ces effets sont comparables dans leur importance, leur teneur diffère 
(libération du corps versus rachat, purification, salut). La personne qui éprouve ces effets 
n'est pas la même non plus: il s'agit de celle qui reçoit l'enseignement dans l'ars erotica 
et de celle à laquelle on arrache le discours dans la scientia sexualis. En résumé, l'art 
érotique ancien est une pratique traditionnelle, donc issue de la pédagogie ou de 
l'initiation ésotérique, axée sur un plaisir qui ne tient pas compte d'interdits absolus et 
promettant des effets qui confinent à la transfiguration. 
Le second auteur qui a tâché d'identifier un art érotique ancien est Peter Maxwell 
Cryle, dans un ouvrage portant principalement sur la littérature libertine et sur Sade ll . 
L'hypothèse de cet auteur est que, contrairement à l'interprétation courante, cette 
littérature, notamment chez Sade, n'est pas révolutionnaire et n'opère pas un 
bouleversement complet des conceptions relatives au corps, mais repose plutôt sur une 
tradition très ancienne, qu'elle récupère tout en la modifiant. Cette notion de tradition, 
que nous avons déjà rencontrée chez Foucault, devient fondamentale chez Cryle. En 
effet, son argumentation se place explicitement dans la lignée de Gadamer. L'objet de 
son étude est la formation d'une tradition canonique dans le champ de la littérature 
érotique. En termes gadamériens, la tradition est ce qui permet de comprendre les œuvres 
du passé, non en les faisant découvrir pour la première fois, mais en les faisant connaître 
à l'avance. La tradition serait ainsi une forme de pré-jugement. Dans le cas de la 
littérature érotique, cela signifie que la qualité « érotique» d'une œuvre est déterminée 
historiquement et culturellement. Par conséquent, l'entreprise de Cryle est de nature 
archéologique. TI se propose de chercher les «traces of a vestigial but enduring ars 
erotica, as a mark - perhaps the mark - of canonical erotÏc literature12 ». En d'autres 
10 Ibid., p. 84. 
Il Peter Maxwell Cryle, Geometry in the Boudoir: Configurations of French Erotic Narrative, Ithaca, 
Cornell University Press, 1994, 310 p. 
12 Ibid., p. 8. 
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mots, certaines œuvres en seraient venues à faire partie d'un canon de la littérature 
érotique de par leur appartenance à un art érotique; cet art serait toujours accrédité à 
1 
l'avance, puisqu'il ferait partie de la tradition sur laquelle se fonde la littérature érotique. 
Cette ars erotica, Cryle la définit de la manière la plus générale comme « a kind 
of articulated thematics : the setting out of a range of erotic possibilities 13 » ; c'est, en 
quelque sorte, la notion de «flexion» que nous avons utilisée plus tôt. La trace la plus 
ancienne et la plus « classique» de l'ars erotica se trouve dans la légende, qui en attribue 
l'invention à la Grecque Éléphantis 14. TI s'agit d'une liste de douze postures 
d'accouplement différentes. Cette technique érotique se retrouve chez de nombreux 
auteurs au cours des siècles, le nombre de positions variant quelque peu, mais restant 
toujours un multiple de quatre. La tradition connaît notamment un nouveau souffle au 
xvf siècle, sous le patronage de l'Arétin. Ses Sonnets luxurieux, aussi connus sous le 
nom de Postures (1 Modi), deviennent alors un genre érotique à part entière, consistant en 
la représentation de positions sexuelles. À partir de cette époque, le nom de l'Arétin est 
souvent invoqué comme figure d'autorité, dans les titres d'œuvres érotiques ou dans les 
discours des personnages, sans que son texte lui-même soit cité de source. Les différentes 
positions, ou le simple fait qu'il Y ait différentes positions, sont vaguement connues de 
tous ceux qui, du xvf au xvIIf siècle, s'intéressent à l'érotisme. Ce sont des exemples 
culturellement disponibles, qu'il est profitable d'imiter et qui sont sans cesse réactivés 
par la reprise du thème du «postural modeling as erotic leaming15 ». 
La posture représente ainsi l'élément minimal de l'art érotique ancien, selon 
Cryle. À travers tout l'Ancien Régime, les positions sexuelles réunies en un ensemble fini 
servent de garants culturels à l'érotisme littéraire. Le canon est constitué de poses 
corporelles qui sont toujours déjà connues et déjà arrêtées: c'est l'idée de tradition. 
13 Ibid., p. Il. 
14 Bien que le nom d'Éléphantis (ou Elefantina chez Brantôme, Recueil des Dames, II, l, dans Recueil des 
Dames, poésies et tombeaux, Étienne Vaucheret (éd.), Paris, Gallimard, coll. « La Pléiade », 1991, p. 262) 
soit souvent invoqué en lien avec les postures érotiques et fasse ainsi partie de la « tradition» érotique de 
l'Ancien Régime, on sait peu de choses de cette poétesse. Elle n'est connue que par un vers de Martial 
« Molles Elephantidos libelli » (( les livres licencieux d'Éléphantis ») (Martial, Épigrammes, XII, 43, H. J. 
Izaac (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1973 (1934), p. 172, v. 4) et par quelques lignes de Suétone portant 
sur Tibère (Suétone, Vies des douze Césars, «Tibère », XLIII, Henri Ailloud (trad.), Paris, Les Belles 
Lettres, 1980 (1932), p. 34-35). 
15 P. M. Cryle, Geometry in the Boudoir, op. cit., p. 18. 
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Celle-ci repose de manière privilégiée sur la notion de discipline: la tradition exige que 
les personnages se plient à un groupe prédéterminé de postures. Ce paradigme classique 
1 
ne demande qu'à être réitéré. L'ars erotica que la littérature s'attache à reproduire est 
donc faite d'un groupe limité d'attitudes. Dans ce contexte, la transmission, 
l'enseignement sont fondamentaux, comme le relève également Foucault. Ainsi, 
contrairement au préjugé romantique, argumente Cryle, le désir et l'expérience subjective 
sont de peu d'importance dans la littérature érotique dite canonique: la pratique érotique 
doit être enseignée. C'est un ensemble d'attitudes imposées culturellement, et non un 
signe de spontanéité. Le «modelage » (<< modeling ») est donc la forme privilégiée par 
laquelle se manifeste l'ars erotica classique. TI fait de l'union corporelle, non pas un 
désir, mais un apprentissage, une discipline, l'imitation d'un modèle. 
Outre l'importance fondamentale de la posture, un auqe trait de l'ars erotica 
ancienne, selon Cryle, est l'autorité féminine. Chez l'Arétin, les femmes sont 
représentées à la fois comme enseignantes et comme disciples. La relation pédagogique 
qui permet la perpétuation de la tradition passe exclusivement par les femmes, donnant 
forme à une sorte de «didactic lesbianism16 ». En somme, la femme mûre enseigne à une 
apprentie tous les procédés pour exercer érotiquement le corps. Cette transmission d'un 
savoir pratique entre femmes (prostituées, nonnes, bourgeoises, etc.) passe d'abord et 
avant tout par la forme du dialogue, qui constitue un véritable «sous-genre» de la 
littérature érotique aux xvf et XVIf siècles 17. Chez l'Arétin, le personnage de la femme 
plus âgée est une courtisane qui a su développer l'art de la séduction en mettant à profit 
toutes les ressources du mensonge et de la tromperie. Le contexte énonciatif dans lequel 
se situe l'œuvre en est un d'interception de l'enseignement que cette femme 
expérimentée prodigue à une plus jeune. De cette manière, on donne au lecteur l'illusion 
d'apprendre la vérité à propos des ruses de la séduction féminine. 
La structure du dialogue érotique mise beaucoup sur le secret, sur une 
intersubjectivité forte et privilégiée, donnant une représentation dynamique et, en 
apparence, plus spontanée de la collaboration entre femmes. Ce genre est donc 
16 Ibid., p. 19. 
17 Voir par exemple le Dialogo della bella creanza delle donne (1539) d'Alessandro Piccolomini, traduit en 
français par Marie de Romieu sous le titre Instructions pour les jeunes dames (1572). 
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étroitement relié au processus de la confession, que Foucault identifie comme la pierre 
d'angle d'une scientia sexualis occidentale moderne. En conséquence, la discipline 
confessionnelle et le genre érotique du dialogue féminin se renforcent l'une l'autre pour 
représenter la conversation entre femmes comme une révélation, un aveu des secrets 
ayant trait à la chair. Une telle révélation change peu à peu de forme, de l'Arétin au 
XVIf siècle, passant de la transmission d'un ensemble donné de «trucs» sexuels 
pratiques au partage d'expériences personnelles et intimes, partage qui en vient à 
constituer une « conversation-confession» ( « conversation-as-confession »). Les 
confidences acquièrent ainsi une véritable vertu licencieuse, devenant l'équivalent des 
baisers et des caresses, puisqu'elles révèlent «the innermost thoughts and deeds, the 
deepest (sexual) secrets dwelling at the heart of a general confession 18 ». Dans la 
thématique caractéristique de la conversation entre femmes, les secrets sexuels sont là 
pour être avoués et échangés dans une relation dialogique, les arrière-pensées de la jeune 
fille étant destinées à être révélées au grand jour. 
Enfin, le troisième trait caractéristique de l'ars erotica, dans la théorie de Cryle, 
est l'utilisation de l'arithmétique. Selon l'auteur, dans la tradition de l'art érotique, le 
nombre en lui-même est investi d'autorité. Faisant partie du canon, il est toujours donné 
d'avance, toujours prédéfini, notamment dans la quantité des postures possibles: il est un 
signe de mesure, de contrainte, de discipline. La fonction des nombres est de donner une 
forme et un ordre aux positions érotiques. Ces nombres, souligne Cryle, sont toujours des 
multiples de quatre; ils « stand squarely for an orderly paradigml9 ». Seuls ces nombres 
dits «géométriques» sont thématiquement équivalents au nom de l'Arétin et souvent 
associés à lui. La posture a nécessairement une valeur numérique. 
À partir du xvnf siècle et après, cette ars erotica classique est grandement 
modifiée, bien que certains de ses éléments soient conservés, presque sous forme de 
vestiges cependant. Chez Sade, qui apparaît à ce titre étrangement traditionnel, la 
discipline et le modelage des poses, ainsi que la mesure et le comptage, sont encore d'une 
importance cruciale. Par contre, dans les autres textes érotiques de la même période et 
dans les œuvres postérieures, tous ces éléments d'autorité et de conformité sont de moins 
18 P. M. Cry le, Geometry in the Boudoir, op. cit., p. 42. 
19 Ibid., p. 55. 
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en moins tolérés: l'érotisme est associé à la spontanéité, à l'invention de nouvelles poses 
ou même au rejet de la pose, tandis que le nombre devient exponentiel, pour mettre un 
1 
terme à la monotonie de la répétition et de la finitude. Parallèlement à ces 
transformations, l'autorité féminine se voit de plus en plus mise à mal. On sait que, chez 
Sade, la femme détient peu de pouvoir. Le didactisme lesbien laisse place à un discours 
libertin raisonnée, apanage du maître. 
Telles sont les deux théories les plus intéressantes, celle de Foucault et celle de 
Cryle, qui ont été développées à propos de l'art érotique ancien. Nous indiquerons au fur 
et à mesure de notre analyse en quoi l'art érotique que l'on trouve chez les poètes du 
xv:f siècle correspond à ces deux systèmes. 
4.1 LE CADRE ÉTHIQUE 
Abordant naïvement l'art érotique renaissant, on pourrait d'abord se demander 
dans quel «esprit» il se manifeste. Quelle est sa qualité spécifique? Quel attribut en 
résume la teneur particulière? Tout aussi naïvement, nous serions enclins à répondre: le 
jeu. L'art érotique renaissant nous semble, d'abord et avant tout, une pratique ludique. 
Quand on prend en compte cet art érotique dans son ensemble, c'est la caractéristique qui 
émerge pour en résumer la singularité. Mais comment justifier cette intuition? 
Le jeu est présent sur plusieurs plans dans l'art érotique renaissant. En premier 
lieu, il arrive que les actes charnels se déroulent dans un contexte ludique. Ainsi, l'amant, 
dans un poème de Baïf, place une cerise sur sa langue et met sa maîtresse au défi de l'y 
venir chercher 20 • TI faut qu'elle vienne prendre le fruit avec sa langue agile, et ils 
échangeront longuement leurs souffles avant que l'homme ne cède la cerise à Francine, 
pour qu'elle puisse «en faire [ses] jeux à [son] tour» (p. 269). De même, Mellin de 
Saint-Gelais place l'échange de baisers dans le cadre d'un jeu: le poète ayant gagné, sa 
20 Jean-Antoine de Baïf, Amour de Francine. Quatrieme livre, «Francine, en gaye mignardise », dans 
Euvres en rime, t. I, Charles Marty-Laveaux (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1965 (Paris, A. Lemerre, 
1881-1890), p. 268. 
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dame lui doit douze baisers, mais, déloyale, elle dit être quitte après seulement SiX21 . Tout 
le poème est construit sur le thème de la dette et du crédit, le gage dû au poète étant 
1 
assimilé à la récompense amoureuse qu'il mérite pour ses souffrances. Le schéma ludique 
de la résistance feinte, où la femme fait semblant de dire non à l'homme, est crucial dans 
la construction de l'art érotique, comme on le verra plus loin dans ce chapitre. 
Par ailleurs, l'allégorie du Jeu fait souvent une apparition discrète dans le cortège 
de Vénus. Chez Ronsard, 1'« amoureuse Cyprine » est dite « mere du Jeu, des Graces et 
d'Amour22 ». Chez Isaac Habert sont évoqués « Muses, Amour, Jeus, Graces, Cytheree », 
les Jeux et les Grâces habitant le sein et les cheveux de la déesse de l'amou~3. La figure 
du Jeu participe ainsi de la venustas, cette qualité qui est «un don de nature qui rend tout 
vivant et séduisant », «une forme de beauté liée au plaisir24 ». Hantant la déesse de 
l'amour, le Jeu est par le fait même associé à la grâce, à l'érqtisme et à la poésie. li 
1 
participe d'un ensemble attrayant où s'entremêlent les plaisirs de la beauté, du 
raffinement, de la poésie et des sens. 
L'idée de jeu renvoie également à celle de passe-temps. li ne s'agit pas ici d'un 
moment d'oisiveté destiné à distraire l'esprit du temps qui passe, mais d'une occupation 
profitable permettant de mettre en valeur l'instant présent25 . Le « passetemps » renaissant 
découle d'une attitude productive face au temps: il ne faut pas le laisser couler, mais 
l'exploiter et faire fructifier ce qu'il offre. Le jeu érotique est l'une des formes que peut 
prendre cette activité plaisante où chaque moment est savouré et vécu avantageusement, 
par l'exercice des COrpS26. Grâce au baiser ou à la caresse, le temps n'est pas laissé en 
friche, mais exploité au maximum; il est goûté dans sa profondeur, mais avec légèreté. 
21 Mellin de Saint-Gelais, Opuscules, « Douze baisers gaignez au jeu ~~, dans Œuvres poétiques françaises, 
t. l, Donald Stone, Jr. (éd.), Paris, Société des textes français modernes, 1993, p. 54-58. 
22 Pierre de Ronsard, Les Amours diverses, L, «Vœu à Venus, pour garder Cypre de l'armée du Turc », 
dans Les Amours, Henri et Catherine Weber (éd.), Paris, Garnier Frères, 1963, p. 480, v. 1-2. 
23 Isaac Habert, Sur les beautez de sa maistresse, IV, dans Amours et Baisers, Nathalie Mahé (éd.), Genève, 
Droz, 1999,p.246,v. Il. 
24 Françoise Joukovsky, Le Bel Objet: les paradis artificiels de la Pléiade, Paris, Champion, 1991, p. 159. 
25 Voir Claude-Gilbert Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, Paris, P.U.F., coll. «Écriture ~~, 1985, 
p.147-149. 
26 Sur le passe-temps érotique, voir notre chap. 6, p. 598-599. 
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En outre, le jeu constitue une situation de rapprochement, ce qui n'est pas sans 
rappeler l'union chamelle; c'est d'ailleurs pourquoi il constitue un comparant usuel pour 
désigner l'acte érotique27 • En effet, au XVr siècle, le jeu remplit une importante fonction 
de cohésion sociale. TI sert à renforcer les solidarités communautaires, comme en 
témoignent les Propos rustiques de Noël du Fail (1547), où l'on voit les anciens d'un 
village breton se réunir sous un arbre pour regarder jouer les plus jeunes. C'est signe que 
les jeux «renouvelaient la sociabilité, entretenaient le réseau de relations, invitaient 
chaque individu à éprouver sa capacité de communiquer avec les autres28• » Dans le cas 
qui nous occupe, le jeu représente aussi une rencontre faite à la fois de collaboration et de 
compétition, de réunion et de rivalité. TI constitue ainsi un type d'affrontement courtois 
où se trouve réaffirmée, dans l'espace de la sociabilité, la relation agonis tique entre les 
hommes et les femmes. Le jeu correspond en même temps à une logique de concurrence 
et de coopération entre les sexes ; l'échange y connaît des frictions, mais l'antagonisme 
s'y fait doux. 
Enfin, le jeu offre un mélange de frivolité et de sérieux très caractéristique de l'art 
érotique renaissant. Celui-ci n'est pas grave comme l'art sadien, mais il n'est pas 
insouciant non plus. TI possède l'élégance de l'arabesque : ferme dans sa ligne mais libre 
dans son mouvement. Le jeu érotique possède ses règles propres, mais, une fois celles-ci 
admises et respectées, tout paraît possible. Le cadre ludique, sévère, détermine en retour 
un espace où la badinerie et le caprice sensuels semblent pouvoir se donner libre cours. 
Par conséquent, si l'art érotique renaissant est amusement, il comporte tout de 
même des limites, des balises, des distinctions de valeur. En cela, il rejoint l'ars erotica 
telle que définie par Foucault, qui repose sur des principes dirigeant la conduite. 
Cependant, son cadre éthique est, en partie, plus rigide: contrairement à l'ars erotica 
ancienne chez Foucault, l'art érotique renaissant repose bel et bien sur des a priori 
moraux, sur des discriminations entre l'acceptable et le condamnable, le licite et l'interdit. 
Ses règles sont claires et rejettent certains actes pour en admettre d'autres. Cette structure 
morale apparemment rigoureuse est, comme on le verra, nuancée de deux manières. 
27 Voir notre chap. 2, p. 71-72. 
28 Philippe Ariès, «Du sérieux au frivole », dans Les Jeux à la Renaissance, actes du xxnf colloque 
international d'études humanistes (Tours, juillet 1980), Philippe Ariès et Jean-Claude Margolin (dir .), Paris, 
Vrin, 1982, p. 10. 
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Premièrement, elle est le plus souvent implicite et presque extérieure aux gestes dépeints. 
Secondement, elle est complétée par des principes d'action plus souples, par des règles 
moins contraignantes. 
L'orthodoxie morale 
Lorsqu'on parle d'interdit à propos de l'art érotique renaissant, il convient de 
distinguer deux aspects. D'une part, il Y a l'interdit de fait. Celui-ci relève du schéma 
courtois de l'attente: il impose un délai et empêche la rencontre charnelle. L'amant ne 
peut satisfaire ses désirs, non à cause d'une loi qui leur serait antérieure, mais en raison 
d'un état de fait, constitutif de la lyrique occidentale. L'aimée est nécessairement absente 
et le poète est incapable de la toucher, affectivement ou physiquement. D'autre part, il Y a 
l'interdit de droit. TI s'agit d'une proscription transcendant l'union charnelle, basée sur 
des principes jugés absolus. Elle concerne la rencontre elle-même, et non plus le délai. Si 
l'acte est considéré dans sa potentialité, l'interdiction en proscrit l'accomplissement. Si 
l'acte se réalise, l'interdiction le sanctionne moralement. Bref, selon l'interdit de fait, 
l'amant ne «peut pas» rejoindre sa dame; selon l'interdit de droit, il ne «doit pas» le 
faire de telle et telle façon. Le premier type d'interdit est de portée plus globale. TI est à la 
base de l'érotisme renaissant et en conditionne toutes sortes de manifestations, tant sur le 
plan du contenu que sur le plan de l'expression: corps de la femme mi-absent mi-présent, 
métamorphoses de l'amant, importance du songe, déploiement de temporalités parallèles 
(vœu, prière, prédiction, etc.), usage de modes verbaux hypothétiques (conditionnel, 
subjonctif, impératif, etc.), modèle narratif basé sur l'échec, situation discursive de 
supplication, etc. Le second type d'interdit est plus spécifique et concerne directement 
l'art érotique, dont il détermine les conditions d'exercice. C'est à l'étude de ces 
différentes restrictions que nous allons à présent nous attacher. 
Chez les poètes du xvf siècle, l'interdit érotique prend la forme de ce que 
Maurice Daumas appelle un « seuil de stupre », qui départage plaisir et dégoût. Le « seuil 
de stupre », c'est «là où cesse la représentation du sexe car son aveu devient humiliant et 
261 
insupportable face aux valeurs sociales ou religieuses29 ». Ces réticences changent avec le 
temps : Daumas mentionne que la question de la masturbation est franchement abordée 
dans les écrits du XVIIf siècle, alors qu'elle est plutôt passée sous silence au xv:f siècle, 
à cause de la honte qu'on éprouverait à en parler. Dans ce cas, que révèlent les œuvres 
que nous avons étudiées à propos d'un tel seuil? Quel degré de tolérance manifestent-
elles et où placent-elles la limite de l'indicible? À l'examen, ce seuil paraît est assez élevé 
et il correspond aux interdits posés par l'Église en matière de commerce charnel. 
L'érotisme renaissant se montre ainsi en phase avec les préceptes religieux. On pourrait 
dire de lui qu'il est « orthodoxe ». 
La pratique la plus décriée par les poètes est la sodomie, presque toujours associée 
à l'homosexualité masculine30. Cette condamnation ne fait que reprendre celle de la 
morale religieuse. En effet, contrairement aux prescriptions judiciaires qui sont 
relativement timides face à la sodomie et qui démontrent même, en pratique, une certaine 
clémence à l'égard des accusés, les condamnations religieuses d'actes «contre nature » 
sont véhémentes et usent d'un symbolisme puissant (la colère divine contre Sodome et 
Gomorrhe)3!. Dans les manuels de confession, par exemple chez Jean Gerson (fin XVe-
début xv:f siècle), la sodomie est associée à la fornication, à la bestialité, à la 
masturbation, même à l'inceste et aux catastrophes naturelles. Chez le théologien 
29 Maurice Daumas, La Tendresse amoureuse: XVf-XVlIf siècles, s.l., Perrin, 1996, p. 43. 
30 Exception notable, Brantôme mentionne la sodomie de la femme, acte qui lui fait horreur (voir Recueil 
des Dames, II, 1, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., p. 353). Depuis les années 1990, la 
question de l'homosexualité (surtout masculine) et de la sodomie à la Renaissance, tant sur le plan 
historique que sur le plan littéraire, a suscité beaucoup d'intérêt, surtout dans le domaine anglo-saxon. À ce 
propos, voir Alan Stewart, Close Readers :Humanism and Sodomy in Early Modern England, 
Princeton, Princeton University Press, 1997; Queering the Renaissance, Jonathan Goldberg (dir.), Durham, 
Duke University Press, 1994; Jonathan Ned Katz, « The Age of Sodomitical Sin, 1607-1740 », dans 
Reclaiming Sodom, Jonathan Goldberg (dir.), Londres, Routledge, 1994, p. 43-58; Homosexuality in 
Renaissance and Enlightenment England: Literary Representations in Historical Context, Claude 
Summers (dir.), Binghamton, Harrington Park Press, 1992; Jonathan Goldberg, Sodometries: Renaissance 
Texts, Modern Sexualities, Stanford, Stanford University Press, 1992; Gregory W. Bredbek, Sodomyand 
Interpretation: Marlowe to Milton, Ithaca et Londres, Cornell University Press, 1991 ; Bruce R. Smith, 
Homosexual Desire in Shakespeare's England: a Cultural Poetics, Chicago, Chicago University Press, 
1991; Ed Cohen, « Legislating the Norm: From Sodomy to Gross Indecency», dans Displacing 
Homophobia, Ronald R. Butters et al. (dir.), Durham, Duke University Press, 1989, p. 169-205. Pour le 
domaine français, l'étude de référence est celle de Guy Poirier, L'Homosexualité dans l'imaginaire de la 
Renaissance, Paris, Champion, coll. « Confluences », 1996. 
31 Sur les prescriptions religieuses contre la sodomie, voir G. Poirier, L'Homosexualité dans l'imaginaire 
de la Renaissance, op. cit., p. 25-43 ; sur les prescriptions judiciaires, p. 45-59. 
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Benedicti, au début du xvIf siècle, la sévérité est la même: non seulement les péchés 
contre nature sont doctement classifiés, mais toute une série d'images négatives est 
également mise en place et fait l'objet d'un rabaissement féroce. Ce que les ouvrages de 
casuistique répètent inlassablement, c'est le danger de succomber aux tentations contre 
nature et l'effet d'entraînement que ces péchés provoquent par rapport à d'autres fautes 
tout aussi graves. 
Chez les poètes que nous avons étudiés, il arrive que la sodomie soit mentionnée 
comme un vice parmi tant d'autres. Dans ce cas, sa mention est incluse dans une liste 
énumérant toute une série de défauts. Ces défauts sont souvent attribués à une personne 
précise; l'accusation de sodomie prend toute sa force lorsqu'elle est inscrite dans le 
genre épidictique, dans le cadre d'une attaque ad hominem. Ainsi, parmi ses sonnets 
romains, Magny consacre quelques pièces à la détractation d'un «rousseau », personnage 
médisant, qui convoite le même poste que lui et dont il fait, par antiphrase, le catalogue 
des « vertuz et [des] graces32• » Parmi celles-ci: rapporter les ragots, médire de tout un 
chacun, blasphémer, paraître savant auprès des sots et, plus intéressant pour nous, 
« s'adextrer bravement aux jeuz de Ganimede » (v. 10). Le verbe et l'adverbe, dénotant 
adresse et courage, sont bien sûr ironiques : le « rousseau » est on ne peut plus blâmable 
de s'adonner à de tels jeux. 
D'une manière comparable, Tahureau dénombre tous les vices d'un homme que 
sa plume pourfend, un «pernicieux detracteur, homme méchant abandonné à tout 
vice33 ». Encore ici, on ne peut préciser si la diatribe vise un personnage historique ou s'il 
s'agit simplement, de la part du poète, d'un exercice de style. Ce style, d'ailleurs, est 
parfaitement outré: l'auteur ne ménage pas les vilipendes les plus furieuses pour avilir 
son ennemi. Œdipe lui-même, qui souilla ses mains du sang de son père, n'était pas aussi 
horrible que ce médisant. Entre autres, ses mœurs mériteraient à ce monstre le pire des 
châtiments divins : 
Si les infames Sodomites 
Ont sent y par leurs demerites 
Un foudre horriblement brulant, 
Pourquoy la mesme violence 
32 Olivier de Magny, Les Souspirs, CLIII, David Wilkin (éd.), Genève, Droz, 1978, p. 145, v. 14. 
33 Jacques Tahureau, Premières poésies, XLI, «Contre un pernicieux detracteur, homme méchant 
abandonné à tout vice », dans Poésies complètes, Trevor Peach (éd.), Genève, Droz, 1984, p. 189-192. 
Ne prend ores sus toy vengeance, 
Ton corps malheureux accablant? 
(v. 37-42) 
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Le ton véhément et la charge «énergique» du discours sont comparables à ceux 
qu'emploiera, au début du XVIf siècle, la rhétorique jésuite pour condamner le même 
vice34. 
La sodomie peut également faire l'objet d'une réprobation spécifique. Le texte le 
plus connu, à cet égard, est sans doute le poème «Contre la Rière-Vénus » de Jodelle35• 
Une panoplie de procédés satiriques est déployée dans cette longue pièce en alexandrins 
(dont l'éditeur ne cite qu'un extrait) pour exprimer tout le dégoût, toute l'horreur que fait 
naître chez le poète cette « ardeur hideuse ». TI serait vain de les retracer tous. En général, 
ils correspondent aux procédés utilisés dans la desc~ption de la laideur de la vieille 
femme 36. L'un des plus notables est l'évocation d'odeurs choquantes, qui sert à 
provoquer la répulsion et, par le fait même, à rabaisser l'acte auquel cette puanteur est 
associée. Ainsi, quand il s'agit de suggérer les pires remugles, le poète semble 
intarissable. Selon ses dires, un « bon cœur» ne peut tolérer cette pratique, 
Non plus que l'air sortant des mares croupissantes, 
Ou l'air plus corrompu des cloaques puantes: 
Non plus que la fumee emmi les champs sortant 
D'un feu fait de toute herbe et tout bois mal sentant, 
Ou ces fortes vapeurs par medecine extraites 
Des drogues que l'on trouve entre autres plus infetes : 
Non plus que des serpens plus chauds et plus vilains, 
Le repaires qui sont d'estrange odeur tous pleins, 
Ou des porcs engressez le tet plus ordinaire, 
Ou d'autres animaux plus puants le repaire: 
Et non plus qu'un amas charongneux de ces corps, 
Soit d'animaux puants, ou soit de serpens morts. 
(p. 347-348) 
34 On lira, pour comparer, cet extrait du traité anti-libertin du père François Garasse: «Helas! flammes de 
Sodome, ou estes vous! puis que les hommes ferment les yeux! que ne fondés vous sur cette abomination! 
que ne vengés vous les querelles de Dieu vostre maistre, duquel on profane le nom, que ne consumés vous 
en cendres ces livres plus impudiques que ne furent jamais les maisons et les murailles de Seboim, 
d'Adama, de Sodome, et de Gomorrhe? [ ... ] Dieu veuille que le mesme chastiment n'arrive et ne fonde sur 
la ville de Paris pour expier les Sodomies et brutalités d'une centaine de vilains» (La Doctrine curieuse des 
beaux esprits de ce temps, ou pretendus tels (1623), t. l, Westmead, Gregg International Publishers, 1971, 
p.783). 
35 Étienne Jodelle, «Contre la Rière-Vénus », Œuvres complètes, t. II, Enea Balmas (éd.), Paris, Gallimard, 
1968, p. 345-351. 
36 Voir notre chap. 3, p. 218-225. 
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Dans sa vitupération, le poète n'en appelle pas seulement à l'imagination, mais 
également à la raison. Au moins trois arguments sont avancés pour prouver l'infamie de 
1 
la sodomie. Le premier est plutôt prévisible. li fait de ce « noir brandon» un acte allant 
«contre les loix de Nature» : « si tout bien de Nature est sur tous biens sacré, / Tout mal 
contre elle soit sur tous maux execré» (p. 346). Le distique est bien construit: par la 
réduplication et par le parallélisme, il met en opposition le bien et le mal, le sacré et 
l'exécrable. Si l'on admet, comme le fait le poète, que tout, dans l'univers, est uni par les 
lois de l'amour, principe de création, de croissance, de perpétuation, de régénération, la 
sodomie doit nécessairement apparaître condamnable, puisqu'elle est stérile: 
Le ciel, le feu, l'air, l'eau, la terre, et ce qui mesme 
Ou dans notre bas Globe ou dans tout rond supreme, 
Discourt et sent et croist, fait hommage au brandon 
D'amour, et ce grand Tout n'est rien sans Cupidon, 
Qui seul fait et repare et maintient ce qu'enserre 
En soy le ciel, le feu, l'air, et l'onde et la terre, 
Au rebours du brandon horriblement infet, 
Qui ne fait aucun œuvre issir de son effet, 
De Nature la haine et l'outrage execrable. 
(p. 346-347) 
Les deuxième et troisième arguments contre la sodomie, plus brefs, prétendent 
qu'elle va, d'une part, à l'encontre du respect dû à la femme, objet légitime de l'amour, 
et, d'autre part, à l'encontre de l'honneur national. Elle est ainsi décrite comme 
un forfait, qui fait aux Dames tant de tort, 
Et qui peut mesme faire aux François de nostre age 
Trop plus qu'à la Nature et aux Dames d'outrage. 
(p. 348) 
C'est donc un mélange de bienséance et de fierté nationale, fondé sur une certaine 
conception de la « nature », qui justifie l'attaque violente portée contre la sodomie. Seuls 
les vers du poète et la beauté des dames pourront, en définitive, « amortir ce feu qui nous 
vient diffamer [et] esteindre telle rage» (p. 349). 
Moins connus que le poème de Jodelle, mais tout aussi intéressants pour la 
conception que se font de la sodomie les poètes du xvf siècle, sont trois sonnets 
satiriques anonymes, conservés dans plusieurs manuscrits et attribués à Ronsard par 
Pierre de L'Estoile. Ces poèmes sont dirigés contre Henri III ; ils font partie d'une vague 
de libelles anonymes qui déferle dès le début de son règne. lis ont certainement un but 
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politique, en ce sens qu'ils sont anti-royalistes et stigmatisent le mode de vie du roi et de 
ses «mignons ». Ces libelles illustrent la désagrégation progressive de l'image du roi et 
la crise que connaît l'identité monarchique sous Henri m37• 
L'un de ces sonnets est construit sur une opposition entre le bon et le mauvais 
gouvernement38• On oppose d'abord les mœurs de la Cour aux devoirs imposés au prince, 
en soulignant les conséquences néfastes d'un tel décalage. Alors que les mignons perdent 
leur temps à savourer les plaisirs de Vénus et à «branl[er] sans faire sang, la pique» 
(v. 5), les vrais combats, ainsi que le soin dû à la chose publique, sont négligés, ce qui fait 
que la couronne tombe en des mains étrangères. On oppose ensuite le gouvernement 
actuel à un gouvernement idéal, symbolisé par Jupiter. Celui-ci, bien qu'il ne fasse rien 
« que culs et cons fouter» (v. 10), ne perd pas sa couronne pour autant, et pour cause: 
« il est plus fort là haut que vous n'estes ici : / TI a des fils vaillans, vous n'estes pas 
ainsi» (v. 12-13). Avec la mention des «fils », l'amorce est posée; il ne reste plus qu'à 
finir avec la pointe, qui met l'accent sur le défaut des sodomites: « Vostre semence chet 
en terre qui n'est bonne» (v. 14). La stérilité des mignons, stigmatisée dans ce dernier 
vers, renvoie sans doute aussi à l'incapacité d'Henri III de se pourvoir d'une 
descendance. Le vice physique devient donc vice politique, puisque la couronne est 
menacée. TI devient même vice moral et spirituel, dans ce contexte de guerres de religion. 
En effet, la métaphore de la semence chue en mauvaise terre ne rappelle-t-elle pas la 
parabole du semeur, dont le grain tombe sur les roches ou sur les épines (Matthieu, 13,3-
9)? Ainsi, non seulement le roi et ses mignons menacent l'équilibre du pays, mais, de 
plus, ils n'entendent pas la Parole du Royaume. 
Ce message selon lequel la pratique érotique du roi entraîne la chute de la France 
est constant dans les trois sonnets attribués à Ronsard. Un autre parmi eux s'ouvre sur la 
thématique de l'amour contre nature: «TI me desplaist beaucoup qu'une nouvelle 
mesche / Offusque le flambeau du naturel amour39 ». Le premier vers est intéressant en ce 
qu'il illustre bien l'utilité de l'éthos dans le genre épidictique: se représenter soi-même 
37 Sur la construction de la satire contre Henri III, voir G. Poirier, L'Homosexualité dans l'imaginaire de la 
Renaissance, op. cit., p. 109-161. 
38 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «Foutés bouches, culs, cons », dans Œuvres complètes, t. II, Jean 
Céard, Daniel Ménager et Michel Simonin (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade », 1993, p. 1246. 
39 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «Il me desplaist beaucoup », dans ibid., p. 1247, v. 1-2. 
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permet au poète de rendre l'invective plus frappante encore en se dépeignant comme 
outragé, offusqué, dégoûté. Dans ce sonnet, le poète insiste sur les réactions que suscite 
chez lui le train qu'on mène à la Cour, pour en accentuer l'horreur. Ainsi, il lui déplaît 
qu'un nouveau vice ait fait son apparition et «[il] [s]'attriste d'ouir ce qu'on dit de la 
Cour, / [Son] visage d'ennui s'enjaunit et desseche » (v. 3-4). La construction de cette 
persona lui permet également de se distancier de ce dont sa plume rend compte, puisqu'il 
mentionne «Henri second du nom à qui [il] fu[t] donné» (v. 12). N'est-ce pas pour se 
placer du côté du «bon» souverain et pour garder ses distances d'avec son successeur? 
La suite du poème décrit le rapport qui unit le monarque et ses mignons. Le roi, 
pour sa part, peut profiter tant qu'il veut du plaisir que lui offrent ces jeunes hommes: il 
«accole, baise et lesche / De ses poupins mignons le teint frais nuit et jour» (v. 5-6). 
Cette description donne une impression d'activité continue, sans fin, ininterrompue, grâce 
aux verbes d'action érotique qui saturent le vers et grâce au syntagme « nuit et jour ». La 
rime renforce cette impression, puisque les amants royaux se livrent «tour à tour» (v. 7). 
En somme, le roi n'arrête jamais, sa lubricité est excessive. Les jeunes hommes, de leur 
côté, sont engagés dans un processus économique, puisque «eux, pour avoir argent, lui 
prestent tour à tour / Leurs fessiers rebondis et endurent la bresche » (v. 7-8). TI y a donc 
échange de faveurs: si les mignons «prestent », c'est pour recevoir en retour. En passant 
par la personne du roi, le vice devient monnaie. La conséquence de ce processus est que 
le sexe dépravé ruine le pays : « Ces culs devenus cons engouffrent plus de biens / Que le 
gouffre de Scylle hay des Anciens» (v. 9-10). 
Le sonnet se termine en reprenant cette idée de prospérité de l'État. En effet, 
« pour le bien de la France» (v. Il), il aurait mieux valu qu'Henri III ne fût jamais né. 
Cette condamnation joue, encore une fois, sur l'opposition entre génération et stérilité, 
car il est dit qu'Henri n aurait dû lui-même «les culs bouquin[er] » (v. 13) plutôt que de 
gâcher sa «noble semence» (v. 14). Bref, bien que la sodomie - le poète le rappelle -
« desplaise aux Dieux» Cv. 13), il est préférable de s'y adonner plutôt que de donner 
naissance à un nouveau Néron. TI aurait été mieux pour le père de pratiquer le vice même 
qui rend le fils si détestable. Ce poème est donc construit avec habileté pour porter 
l'outrage à son comble, puisque, faisant tout le long le blâme de la sodomie, il finit par 
267 
surpasser ce mépris en faisant de la figure d' Henri III quelque chose de plus abominable 
encore. 
Le troisième sonnet attribué à Ronsard où l'auteur satirise les mœurs du roi 
débute en établissant le thème de la nature : le corps féminin est comme un locus amœnus 
miniature4o. En fait, il est question d'une partie précise de l'anatomie de la femme, les 
« cons rondelets », qualifiés de «corralines fossettes» (v. 1), d'« entretien de nature et de 
tout l'univers» (v. 2), d'« antres velus plains de plaisirs divers, 1 Fontaines de Nectar, 
marbrines motelettes» (v. 3-4). La femme partage donc avec le paysage sauvage les 
qualités de beauté, de plaisir et de naturel. 
C'est cette topique qui est renversée au second quatrain: à la place des « cons », 
écrit le poète, on ne trouve plus maintenant que des «culs ». D'où le lecteur doit conclure 
que la nature est à présent remplacée par la contre-nature. Ce passage s'articule donc sur 
le mode de la substitution, les fesses des Mignons remplaçant les sexes des femmes. 
Pourtant, le renversement n'est pas total. Le corps féminin, posé d'emblée comme 
naturel, n'est pas totalement éliminé au profit d'un corps masculin dont les qualités 
viriles souligneraient de manière flagrante l'inconvenance en tant qu'objet de désir. On 
assiste plutôt à une mise en image ambiguë du corps de l'homme, sous la forme de 
l'efféminement. En effet, les nouveaux amants, remplaçant les maîtresses, présentent des 
« fesses mollettes» (v. 5), des «culs blancs de chair, de tout poil descouverts » (v. 6). 
Description étrangement proche du canon de la beauté féminine. Corps blancs, mollets, 
mignards, charnus, glabres, ce sont là les corps vers lesquels se portent habituellement les 
amoureux. Or, ici, il s'agit de corps d'hommes. Le poème joue ainsi sur la curieuse 
ressemblance entre les sexes; ne précise-t-il pas que «les culs [ ... ] sont cons estrecis » 
(v. 12)? C'est sans doute cette ambiguïté qui est source d'angoisse, d'inconfort pour la 
pensée du XVr siècle et que l'auteur du libelle se plaît à exploiter. Le renversement total 
(par exemple, la position mulier supra virum) est répréhensible mais facilement 
remédiable, puisqu'il respecte, dans un certains sens, l'ordre du monde. Si chaque sexe, 
dans son essence, est différent de l'autre et en est distinct, il s'agit simplement que le bon 
sexe ait le dessus. En revanche, l'équivoque entre les sexes (par exemple, 
l'hermaphrodisme ou le travestissement) transgresse ce schème de pensée. La fusion des 
40 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «À Dieu, cons rondelets », dans ibid., p. 1231. 
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sexes, leur indifférenciation produit un malaise beaucoup plus grand que la simple 
inversion, et, partant, constitue une arme rhétorique beaucoup plus efficace pour le 
pamphlétaire. 
La dernière partie du sonnet traite plus précisément du roi Henri III. Elle fait 
d'abord intervenir l' éthos, qui permet de placer le locuteur à distance de l'ambiguïté 
sexuelle tout juste décrite: «le Roi ne m'aime point pour estre trop barbu: / TI aime à 
semencer le champ qui n'est herbu» (v. 9-10). À nouveau, on trouve la mention du corps 
glabre et lisse, joint cette fois à une image agricole connotant la stérilité: le roi 
ensemence un champ vide. La comparaison suivante joue aussi sur le registre de la 
nature, en associant le roi à un castor. Ce procédé est plutôt surprenant, puisqu'il semble 
inscrire la figure royale dans une topique naturelle, ce qui va à l'encontre de la 
conception habituelle de l'homosexualité. Toutefois, il permet, 9'une part, d'animaliser 
cette même figure, donc de la rabaisser, et, d'autre part, de l'identifier à une figure 
d'exception, le castor étant un cas unique d'animal qui aime «chevaucher le derriere» 
(v. 11). Le sonnet se termine sur une pointe ad hominem plus politique. TI est dit que la 
dépravation du roi lui vient de sa mère, car «il tient du naturel de ceux de Medicis » 
(v.12). On met ainsi à contribution l'anti-italianisme, qui fait traditionnellement rimer 
« Italie» avec «bougrerie ». Par ailleurs, le roi possède une hérédité doublement chargée, 
puisque «prenant le devant il imite son pere» (v. 14). L'allusion est obscure (en quoi 
Henri II prenait-il «le devant »?), mais le sens est clair: Henri III est d'autant plus 
condamnable qu'il prise la position passive, considérée depuis l'Antiquité grecque 
comme la plus humiliante. Le poème avait d'ailleurs déjà précisé que ce sont «les 
Mignons de la Cour [qui] y mettent leurs lancettes» (v. 8), manière de ridiculiser le roi 
tout en rapetissant comiquement le membre de ses amants et en mettant en relief la nature 
véritable de leur courage militaire. 
Les exemples que nous venons de citer montrent que, au XVr siècle, du moins 
chez les auteurs que nous avons examinés, l'acte de sodomie et l'homosexualité 
masculine se trouvent au cœur d'une constellation imaginaire où gravitent les motifs du 
foudre divin, de la puanteur, de l'ensemencement, de la monnaie, du (faux) combat, de 
l'efféminement et de l'animal. Autour de ces images sont groupées les idées de contre-
nature, de vice, de stérilité, de lignée corrompue, d'amour inconvenant, d'étranger, 
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d'incurie, de ruine politique et économique, d'ambiguïté sexuelle et de couardise. Le tout 
est affublé d'un signe clairement négatif. 
Cependant, l'orthodoxie de l'art érotique renaissant ne s'en tient pas à la 
condamnation de la sodomie, même si c'est là sa cible principale. Ainsi l'homosexualité 
féminine est-elle également réprouvée. Brantôme, par exemple, trouve à redire sur le 
saphisme, qui appelle chez lui l'image du travestissement (la femme habillée en homme 
n'étant pas considérée d'un bon œil) et celle du spectacle grotesque (l'accouplement 
lesbien par frottement constituant une caricature de l'union charnelle «normale» )41. La 
relation érotique entre femmes prête à rire chez Brantôme, entre autres lorsqu'elle donne 
lieu à une facétie scatologique: Brantôme fait mention de deux dames tombant dans 
l'ordure au moment où elles faisaient leur «fricarelle» sur une chaise percée 42. Les 
lesbiennes provoquent un rire franc, ainsi qu'une certaine tolérance dans le cas des jeunes 
filles et des veuves (qui ont l'excuse de vouloir éviter la grossesse et le déshonneur), alors 
que les sodomites sont raillés beaucoup plus violemment. Pourtant, le saphisme finit par 
tomber sous la coupe de la morale et par être considéré comme un vice, puisqu'il 
développe la débauche. Les lesbiennes, selon Brantôme, devraient revenir à des relations 
naturelles, sinon leur pratique maladive les condamne tôt ou tard à périr: 
On dit que plusieurs femmes en sont mortes, pour engendrer en leurs matrices des apostumes 
faites par mouvements et frottements point naturels. J'en sçay bien quelques-unes de ce 
nombre, dont ç'a esté grand dommage, car s'estoyent de tres-belles et honnestes dames et 
damoiselles, qu'il eust bien mieux vallu qu'elles eussent eu compagnie de quelques honnestes 
gentilshommes, qui pour cela ne les font mourir, mais vivre et resusciter43 • 
Un contemporain de Brantôme se fait plus poétique, sinon philosophique, dans sa 
condamnation de l'homosexualité féminine. Marc Papillon de Lasphrise recourt ainsi au 
mythe de l'androgyne pour affirmer la légitimité de l'amour hétérosexuel et pour justifier 
sa désapprobation face aux amours entre personnes de même sexe 44. TI interprète ce 
41 Sur la conception du lesbianisme chez Brantôme, voir G. Poirier, L'Homosexualité dans l'imaginaire de 
la Renaissance, op. cit., p. 122-126. 
42 Brantôme, Recueil des Dames, II, 1, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., p. 368-369. 
43 Ibid., p. 367-368. 
44 Marc Papillon de Lasphrise, Les Amours de Théophile, CXLII, Margo Manuella Callaghan (éd.), Genève, 
Droz,1979,p.204. 
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mythe platonicien en termes d'amour profane, ce qui n'est pas rare au xvf sièclé5. Le 
locuteur du poème entend bien se tenir loin du modèle de r amour entre hommes: «je ne 
1 
suis point venu du double masle fort» (v. 1), prétend-il, faisant référence aux créatures 
entièrement mâles qui auraient jadis été divisées par Jupiter. Français honorable, il 
n'appartient pas à cette «race encore habitante en la chaude Italie, / Voire (execrable 
gent) en quelques coins du Nort» (v. 3-4). Ses origines mythiques remontent plutôt à la 
figure de l'androgyne, créature mi-mâle mi-femelle qui cherche à retrouver l'unité 
perdue. TI courtise donc ardemment son aimée, la nonne Théophile, «car il faut 
r'assembler sa moitié desunie, / C'est pourquoy je vous veux joindre d'un bel accort » 
(v. 7-8). En conséquence, la dame ne devrait pas refuser de se «recoupl[er] » (v. 12) avec 
lui, puisqu'ils forment une seule et même personne. Si elle venait à repousser ses 
avances, elle pourrait «donne[r] à penser, comme plusieurs nonnains, / Qu'[elle est] du 
1 
sang de l'horrible jumelle» (v. 13-14). La visée argumentative est manifeste: pas plus 
que l'amant n'aime les hommes, l'aimée ne devrait laisser croire qu'elle aime les 
femmes, penchant «horrible ». Seule l'union du mâle et de la femelle permettrait de 
recréer l'androgyne originel. 
Le lien que tisse Papillon entre les « nonnains » et les amours lesbiennes n'est pas 
fortuit: de même que les moines se voient traditionnellement prêter une réputation de 
lubricité, les nonnes, au xvf siècle, sont associées à toutes sortes de paillardises 
« débordées », outrepassant les bornes de l'union dite naturelle. C'est ce que constate le 
personnage de la courtisane contre-repentie chez Du Bellay46. Cette courtisane s'était 
jadis repentie de son métier et avait décidé, pour se purifier, d'entrer dans les ordres. 
Cependant, ce mode de vie n'est pas fait pour elle, aussi décide-t-elle de le quitter pour 
reprendre son ancienne profession. Évoquant le sort de ses «dévotes sœurs », elle 
s'attendrit sur leurs malheurs au moment de les quitter. Ce qui la touche le plus est 
l'ardeur vénérienne qui dévore secrètement ces jeunes femmes cloîtrées, sans qu'elles 
puissent y mettre fin. La courtisane dépeint tristement « les veufves nuicts, et l'aiguillon 
45 Sur la transposition «gauloise» du mythe de l'androgyne, voir Gisèle Mathieu-Castellani, Les Thèmes 
amoureux dans la poésie française 1570-1600, Paris, Klincksieck, 1975, p. 98-100, et Guy Demerson, La 
Mythologie classique dans l'œuvre lyrique de la «Pléiade », Genève, Droz, 1972, p. 169-170 et 208. 
46 Joachim Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXV, « La Contre-repentie », dans Œuvres poétiques, t. II, 
Daniel Aris et Françoise Joukovsky (éd.), Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1993, p. 236-240. 
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qui touche / Les tendres cueurs en leur déserte couche» (v. 119-120). S'ensuit une 
description des différents expédients auxquels les pauvres femmes doivent recourir: 
Cherchez, cherchez qui d'un teinct paliss1ant 
Trompe l'ardeur de son feu languissant ; 
Ou qui par art un mary se façonne, 
Et son plaisir eIle-mesme se donne; 
Ou qui si fort l'imagine en veillant, 
Qu'eIl' le resente encor en sommeillant; 
Ou qui avec quelque compagne sienne 
Voyse imitant la docte Lesbienne. 
(v. 121-128) 
Masturbation, usage d'un godemiché, rêverie et songe érotiques, lesbianisme, tous les 
moyens sont bons pour imiter l'union charnelle. Bien qu'elle admette la nécessité d'user 
de telles pratiques, la courtisane ne les approuve pas pour autant. Au contraire, elle se 
félicite de les laisser derrière elle : 
Je ne veulx plus nature décevoir 
[ ... ] 
Je laisse là ces plaisirs contrefaicts, 
Je veulx sentir les naturels effects. 
(v. 129, 137-138) 
Encore une fois, l'autorité de la nature est invoquée pour anathématiser tout ce qui ne 
ressortit pas à la stricte union génitale. La contrefaçon, l'art, l'imitation, la tromperie, la 
fausseté, voilà ce à quoi s'apparente tout accouplement qui ne se fait pas dans les règles. 
Sans doute les condamnations de la courtisane s'expliquent-elles en partie par sa 
situation: pour justifier sa fuite et le reniement de son vœu de chasteté, elle doit montrer 
qu'elle quitte les pires des débauches pour retrouver la seule chose qui soit naturelle. 
Cependant, ces reproches s'inscrivent tout à fait dans le cadre moral de l'art érotique 
renaissant, bien établi par ailleurs. Les amours entre hommes, surtout, mais aussi toute 
pratique grâce à laquelle la femme prend son plaisir sans l'homme sont considérées 
comme nocives, contre nature et abominables. 
Comment expliquer une telle orthodoxie? Pourquoi les poètes du xvf siècle, au 
lieu de prendre à rebours les interdits de l'Église en matière de morale sexuelle, ont-ils 
préféré les reconduire? Deux raisons au moins peuvent être avancées. 
D'une part, l'attitude religieuse face aux écrits licencieux. Durant presque tout le 
xvf siècle, la pression de la censure est faible en ce qui a trait à la peinture de l'amour 
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physique. La plupart des poètes que nous étudions écrivent avant le Concile de Trente et 
avant le grand mouvement de la Contre-Réforme. À ce moment, l'Église ne s'est pas 
encore dotée d'une catégorie autonome de censure visant exclusivement les œuvres 
lascives; ce sera le fait de l'Index romain de 1564. S'il n'y a pas de répression censoriale 
appréciable, les auteurs ne ressentent pas le besoin de répliquer à une quelconque 
instance de contrôle. Ils ne cherchent pas à se dresser contre un pouvoir religieux et moral 
timide par rapport au caractère érotique de leurs œuvres, ni même à en tâter les limites. 
En d'autres mots, ce n'est pas encore l'époque où l'on condamne à mort pour avoir parlé 
de sodomie. 
Les choses sont différentes dans le premier quart du xvIr siècle. Alors se 
manifeste, et pour longtemps, le désir de «pointer les pressions de la censure pour les 
dénoncer 47 ». La poésie libertine, ensuite relayée par le roman, est le signe de ce 
«resserrement des règles de convenance» dont parle Foucault, qui «a amené 
vraisemblablement, comme contre-effet, une valorisation et une intensification de la 
parole indécente48• » Elle participe de la nouvelle « multiplication probable des discours 
'illicites', des discours d'infraction qui, crûment, nomment le sexe par insulte ou dérision 
des nouvelles pudeurs49 ». Les recueils collectifs de poésies libres qui fleurissent à partir 
du début du xvIr siècle jusqu'au procès de Théophile de Viau indiquent le renforcement 
du poids de la censure. Leur diffusion est, en ce sens, comparable au commerce de la 
nouvelle tel que le décrit Théophraste Renaudot à la même époque, commerce qui « tient 
cela de la nature des torrents qu'il se grossit par la résistance5o• » 
À l'inverse, les poèmes érotiques du XVr siècle, qui ne sont pas encore 
constitués en genre, tombent rarement dans l'indécence. Et même s'ils le faisaient, il y a 
fort à parier que leurs auteurs ne s'exposeraient pas à un jugement réprobateur, sinon de 
la part de tierces personnes (alliées ou ennemies, comme cela est arrivé à Ronsard pour 
ses Folastries), du moins de la part d'un pouvoir coercitif; c'est en raison même de cette 
relative impunité que les poèmes tendent à rester «honnestes ». L'orthodoxie morale 
47 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 476. 
48 M. Foucault, Histoire de la sexualité 1 : la volonté de savoir, op. cit., p. 26. 
49 Ibid., p. 26. 
50 Théophraste Renaudot, cité dans Gilles Feyel, « Théophraste Renaudot, ou le métier de journaliste », 
L'Histoire, n° 281, novembre 2003, p. 72. 
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présente dans les œuvres des poètes les plus importants du siècle n'est pas le signe d'un 
conformisme imposé, d'une rectitude forgée à coups de menaces, d'intimidations et de 
1 
peines capitales. Elle témoigne plutôt d'une absence d'autorité sévère. Si cette poésie est 
orthodoxe, c'est sans le vouloir, pourrait-on dire. Les auteurs ne cherchent pas à faire 
ouvertement la promotion d'idéaux religieux. Leurs écrits ne sont pas des ouvrages 
d'édification. En se prononçant à quelques reprises contre la sodomie, contre 
l'homosexualité, contre la masturbation, ils ne font que refléter les a priori moraux de 
leur temps. ils reconduisent la norme sans la questionner, puisque celle-ci n'est guère 
appliquée de manière concrète, en ce qui concerne la matière érotique des livres: les 
interdits étant répandus largement mais sans insistance abusive, ils n'attirent pas 
l'attention ni, a fortiori, la contestation. Les poètes du xvf siècle réprouvent les 
pratiques « lascives », « bestiales », non par dogmatisme, mais par conformisme. 
1 
Cette raison, bien sûr, n'explique pas tout. Sinon, l'Arétin n'aurait jamais pensé à 
écrire ses Sonnets luxurieux (l Modi), d'une vulgarité offensante à l'époque, et il n'aurait 
pas eu à fuir les foudres papales, tandis que le graveur Marcantonio Raimondi, dont les 
illustrations accompagnent le texte, n'aurait pas connu la prison. La thématique 
principale de ces sonnets est l'accouplement non orthodoxe (avec une forte insistance sur 
la sodomie), assorti d'anticléricalismeS!. Cette charge contre la religion et la morale vaut 
à l'Arétin quelques menaces, signe que, même avant Trente, la censure s'exerce, 
différemment selon les pays, selon les milieux et selon les personnages visés. il y a donc 
une autre cause à la relative convenance qui caractérise les poèmes français du xvf 
siècle. Elle est d'ordre rhétorique. Les auteurs, lorsqu'ils mentionnent les choses de la 
chair, n'écrivent pas dans le but de choquer: s'ils parlent de ces choses, c'est, à quelques 
exceptions près, pour plaire, pour amuser, pour faire rire; dans le couple classique du 
bien dire, ils préfèrent, au docere, le delectare. fis s'en remettent pour cela au procédé de 
1'« eutrapélie », qui équivaut à être drôle, facétieux, joyeux, tout en respectant la 
bienséances2• Dans sa Rhétorique, Aristote parle de «plaisanterie» et d'« impertinence 
51 Voir Bette Talvacchia, Taking Positions: On the Erotic in Renaissance Culture, Princeton, Princeton 
University Press, 1999, chap. 5. 
52 Sur cette notion, voir Marc Fumaroli, L'Âge de l'éloquence: rhétorique et «res literaria» de la 
Renaissance au seuil de l'époque classique, Paris, Albin Michel, coll. «Bibliothèque de 'L'Évolution de 
l'Humanité' », 1994 (1980), p. 333. Nous empruntons à cet auteur la plupart des références qui suivent. 
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polie », destinées aux jeunes, qui «aiment à rire53 ». Au xvf siècle, Robert Estienne 
traduit cette notion par les termes latins «urbanitas », «lepor », «festivitas », 
«facetia 54 ». Le personnage d'Eutrapelus apparaît dans deux Colloques d'Érasme: 
Puerpera (<< L'Accouchée ») et Convivium Fabulosum (<< Le Banquet des conteurs »), 
dans lequel, nommé chef du banquet, il ordonne que les convives racontent des 
«histoires drôles»; «seront considérés comme légitimes », précise-t-il, «même les 
récits improvisés, pourvu qu'ils respectent la vraisemblance et la bienséance55• » Eutrapel 
est aussi le nom du personnage principal des Baliverneries (1548) de Noël du Fai156. Au 
XVIf siècle, le père jésuite Vavasseur en fait le signe d'une «humeur équilibrée et 
sociable, favorisant une conduite aussi éloignée de la bouffonnerie complaisante que de 
la rusticité revêche », un «modèle de bon goût à mi-chemin de l'excessive gravité et de 
l'excessive bouffonnerie 57 ». Ainsi, la vertu d'eutrapélie désigne la capacité du poète à 
amuser et à badiner, sans tomber dans la grossièreté ni dans l'indécence. 
L'impératif de divertissement qui est celui des poètes exige donc qu'ils se taisent 
sur les actes hors norme, qu'ils les mettent de côté; on veut délasser, non scandaliser. 
Comme les Dames galantes, les poésies gaillardes de Marot, de Ronsard, de Belleau sont 
des œuvres de distraction, pour l'auteur autant que pour les lecteurs58. Et la distraction ne 
souffre pas la subversion: elle cherche un rire conventionnel, consensuel, partagé par le 
public auquel elle est destinée. C'est pourquoi les poètes ne nomment que rarement, ou 
jamais, les «crimes» abordés par le discours théologique (homosexualité et 
masturbation, comme on l'a vu, mais aussi inceste, bestialité, pédérastie, etc.). n s'agit de 
pratiques répréhensibles qui s'accordent mal avec la légèreté propre au passe-temps. 
53 Aristote, Rhétorique, II, 12, 16, Michel Meyer et al. (éd.), Paris, Le Livre de poche, coll. « Classique », 
p.235. 
54 Robert Estienne, Thesaurus linguae latinae (1543), cité dans M. Fumaroli, L'Âge de l'éloquence, op. cit., 
p. 333, n. 270. 
55 Érasme, Le Banquet des conteurs, dans Colloques, t. 1, Étienne Wolff (trad.), Paris, Imprimerie nationale, 
coll. «La Salamandre », 1992, p. 421. 
56 Noël du Fail, Les Balivemeries, dans Conteurs français du xvr siècle, Pierre Jourda (éd.), Paris, 
Gallimard, coll. « La Pléiade », 1956, p. 661-698. 
57 M. Fumaroli, L'Âge de l'éloquence, op. cit., p. 333, n. 270. 
58 Sur la valeur de divertissement des Dames galantes, voir M. Daumas, Le Système amoureux de 
Brantôme, Paris, L'Harmattan, coll. «Espaces littéraires », 1998, chap. 1. 
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Ce caractère de divertissement révèle, à propos de l'art érotique renaissant, une 
chose qui doit être soulignée: si cet art est bien prohibitif, il n'est pas proscriptif à 
l'extrême. En d'autres mots, les interdits qui sont posés ne le sont que ponctuellement et 
jamais dans toutes leurs particularités. Le seuil de stupre ne fait que nommer ce qui est 
défendu; il ne le définit pas dans ses moindres détails. Ce travail définitionnel est le lot 
des Sommes de péchés et le fait des ouvrages libertins, qui ne font que reprendre ces 
péchés pour les valoriser positivement. À l'époque de la Pléiade, la poésie n'entend pas 
décrire en longueur ce qu'il ne faut pas faire, mais seulement indiquer ce dont on ne peut 
parler. Ainsi, toutes les interdictions qui en forment l'armature morale ne composent pas 
un «substrat axiologique59 » qui serait partout présent et qui teinterait le moindre récit 
licencieux. Elles ne constituent pas un système sous-jacent dont les différents poèmes ne 
seraient qu'une illustration. On a plutôt affaire à des limites périphériques qu'on ne voit 
qu'à l'occasion et à l'intérieur desquelles tout est permis. Si prohibition il y a, elle reste 
en bordure. Le passe-temps ne saurait la tolérer en son cœur même. Les préceptes moraux 
qui réglementent le commerce charnel ne constituent que la ligne de démarcation entre 
péché et plaisir, ligne en deçà de laquelle il ne faut pas aller et au-delà de laquelle tout est 
permis. On trouve par conséquent, dans la poésie érotique renaissante comme chez 
Brantôme, «une conscience très nette, quoique ponctuelle, du péché et une frénésie du 
sexe qui paraît emporter toutes les règles60 ». Cette « frénésie» est à nuancer dans le cas 
qui nous occupe. Toutefois, il est vrai qu'une grande liberté anime les peintures lascives. 
Et si cette liberté «paraît» seulement se dispenser de toutes les règles, c'est que, en 
réalité, elle les tient d'emblée pour acquises. 
C'est ce caractère liminal, implicite, presque fuyant des règles de l'érotisme qui 
nous a guidé dans notre choix de ne pas leur consacrer une section précise dans notre 
argumentation. Nous l'avons fait ici, à propos de l' « orthodoxie », parce que, calquant les 
interdits religieux, elles sont facilement identifiables. Le principe de modération, lui aussi 
aisément isolable, est abordé dans la section suivante. Ailleurs, nous avons déjà rencontré 
quelques éléments qui, mis en évidence par la description satirique de la laideur et de la 
59 L'expression est empruntée au titre du neuvième chapitre de l'ouvrage de M. Daumas, Le Système 
amoureux de Brantôme, op. cit. 
60 Ibid., p. 109. 
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maladie, sont frappés d'interdit: la paillardise comme la chasteté excessives, la 
copulation avec une vieille femme, la cupidité chez la dame qui offre ses faveurs, 
l'inclusion d'un tiers dans la relation érotique. Plus loin, nous les soulignerons à mesure 
que nous les rencontrerons, notamment en lien avec les thèmes de l'argent et des relations 
sociales. 
L'éthique de la modération 
D'une manière générale, Michel Foucault distingue deux grands types de 
morales 61. Le premier, orienté vers le code, consiste à développer ce dernier, à le 
systématiser, à l'enrichir, à l'imposer. Le second, privilégiant l'éthique, propose des 
procédés et des techniques pour se connaître soi-même, se contrôler et se perfectionner. 
Avec quelques nuances, cette dichotomie peut s'appliquer au cadre éthique qui 
circonscrit la pratique chamelle dans l'érotisme renaissant. D'une part, on trouve donc un 
« code» d'interdits importés tout droit du discours théologique. Ce code est bien adopté, 
mais n'est pas sévèrement imposé. TI formule certains jugements de valeur sans chercher 
à les détailler en profondeur. D'autre part, on trouve des principes de conduite axés sur 
l'agir de l'amant. TI peut s'adonner au commerce chamel, mais en se comportant d'une 
manière précise, en dirigeant son action dans une certaine direction. Cependant, ces 
principes n'établissent pas une pratique autoréflexive, une «pratique de soi» telle que la 
théorise Foucault. TIs n'ont pas pour but de constituer un sujet moral qui pourrait ainsi se 
transformer. Cette éthique renvoie plutôt à des valeurs considérées comme absolues, 
auxquelles il est convenable pour tous de se plier. 
Par conséquent, même s'il respecte des lois morales rigides, l'art érotique 
renaissant indique également une manière plus souple de se comporter dans l'exercice 
des plaisirs physiques. TI prône des principes éthiques, des règles de conduite qui guident 
le geste plutôt que de l'interdire. Ces règles se résument toutes à une seule chose: éviter 
la démesure. En effet, il n'y a pas d'excès dans l'art érotique renaissant. En cela, il se 
61 M. Foucault, Histoire de la sexualité II: l'usage des plaisirs, Paris, Gallimard, coll. «Bibliothèque des 
histoires », 1984, p. 38. 
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distingue radicalement du libertinage. Tandis que ce dernier est fondé sur l'outrance, tant 
dans la taille des organes que dans le nombre de protagonistes ou dans l'accomplissement 
« olympique» des actes62, on ne trouve à peu près rien d'exaspéré chez les poètes du 
XVf siècle dans la manière de satisfaire les désirs, même dans les épisodes les plus 
paillards. TI y a bien une conception hyperbolique du désir chamel, dévorant comme le 
feu, et une amplification dans la description euphorique du plaisir physique. Mais peut-on 
imaginer une orgie renaissante? 
À l'opposé de l'excès, l'art érotique renaissant dégage plutôt une forte impression 
de mesure, de «médiocritë3 ». C'est un art érotique modéré, qui ne veut jamais dépasser 
les limites, qui entend toujours rester à l'intérieur de bornes raisonnables. On ne verse pas 
dans l'ascèse pour autant: le trop peu ne convient pas plus que le trop-plein. TI s'agit 
simplement de faire preuve de retenue. Cette caractéristique, arrime fortement l'art 
i 
érotique renaissant à une tradition morale occidentale imposante et fort ancienne. Depuis 
l'Antiquité grecque, en effet, les grandes écoles de philosophie prônent la modération : 
médiocrité aristotélicienne, maîtrise de soi stoïcienne, frugalité épicurienne. En ce qui 
concerne la pratique même des aphrodisia, la pensée hellénique comporte tout un code de 
conduite prônant le contrôle, la prudence, la retenue ; c'est la chrésis aphrodision, le 
«bon usage» à faire des plaisirs64. Par le biais des philosophes païens, le christianisme 
hérite de ces grands principes. Ainsi, la vertu de temperantia ou de modestia décrite par 
Cicéron dans le De officiis est reprise au IVe siècle par saint Ambroise, qui l'intègre au 
système des quatre vertus cardinales65• L'idée de juste milieu devient ainsi capitale pour 
toute la pensée chrétienne. C'est dans ce double contexte, à la fois païen et chrétien, de 
valorisation de la tempérance que se situe l'art érotique renaissant. 
L'excès n'est pas totalement absent de la mise en scène du corps érotique au xvf 
siècle. TI arrive que les amants se proposent de «recommencer », de «refolastrer ». 
62 À ce propos, voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 160-177. 
63 Pour une perspective générale sur cette question au xvr siècle, voir Éloge de la médiocrité: le juste 
milieu à la Renaissance, Emmanuel Naya et Anne-Pascale Pouey-Mounou (dir.), Paris, Éditions Rue 
d'Ulm, coll. «Coup d'essai », 2004. 
64 C'est la thèse qui sous-tend tout le deuxième tome de l'Histoire de la sexualité de Michel Foucault, op. 
cit., mais voir particulièrement p. 63-73. 
65 Voir Jean-Claude Schmitt, «La morale des gestes », Communications, n° 46 (<< Parure, pudeur, 
étiquette»), 1987, p. 32-34. 
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Cependant, cette exubérance est très souvent circonstancielle et liée à des contextes 
rhétoriques ou discursifs bien précis. Ainsi, dans le genre de l'épithalame, la célébration 
de l'inépuisable vigueur des époux est tout à leur gloire. Elle permet d'exprimer la force 
de leur, bonheur et laisse présager une descendance nombreuse. Le topos des 
innombrables traduit alors l'ardeur juvénile qui dévore les nobles époux: 
Celuy puisse conter le nombre des arenes, 
Les estoiles des cieux et les herbes des plaines, 
Qui contera les jeux de vos combats si dous, 
Desquels pour une nuict vous ne serez pas saouls66. 
L'évocation des multiples «combats» des amants participe également d'une visée 
épidictique dans un éloge composé par Magny67. Voulant célébrer Ambroise de La Porte, 
fils de l'imprimeur parisien Maurice de La Porte, Magny raconte comment, à la lecture 
des Folastries de Ronsard qu'il lui a offertes, sa « Nymfe » et lui, qui déjà folâtraient, se 
sont mis à «refolastr[er] » (v. 18), à « folastr[er] encor' de plus belle» (v. 20), «plus que 
jamais» (v. 22), « plus que devant» (v. 26). 
Dans une Epistre de Marot, la locutrice est une femme en colère qui, ayant 
découvert que son mari commettait l'adultère, décide de lui rendre la monnaie de sa 
pièce68 . L'exagération est donc essentielle au propos de l'épouse furieuse, qui entend 
donner à ses menaces les teintes les plus effrayantes en blasphémant et en usant sans 
vergogne des procédés de répétition et d'hyperbole: 
Villain, tu en seras mouton, 
Et t'en feray porter la corne: 
Car tout le jour, et sur la sorne, 
La croix Dieu, je le feray tant, 
Et tant et tant, et si trestant 
À tout le monde et un chascun, 
Que mes deux trous n'en seront q'un. 
(v. 62-68) 
66 P. de Ronsard, Les Eclogues et Mascarades, III, «ou chant pastoral sur les nopces de Monseigneur 
Charles duc de Lorraine, et Madame Claude, fille deuxiesme du Roy Henri II », dans Œuvres complètes, 
t. II, op. cit., p. 192, v. 409-412. 
67 Olivier de Magny, Les Gayetez, XVIII, «À Ambroise de La Porte », Alistair Mac Kay (éd.), Genève, 
Droz, 1968, p. 55-57. 
68 Clément Marot, Les Epistres, II, « Epistre en laquelle Margot / se lieve sur le maistre argot, / Pour tancer, 
comme une insensée, / le gros Hector qui l'a laissée », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, Gérard 
Defaux (éd.), Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1993, p. 73-75. 
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Le mari adultère sera cocufié jour et nuit, par tout un chacun, de manière répétée et avec 
1 
une vigueur hors du commun. Cette démesure érotique qu'évoque la dame trompée 
constitue bien sûr une exagération vengeresse et peut être mise sur le compte de la colère, 
cette « brève folie ». 
La «folie» peut cependant être partie prenante de la personnalité du sujet 
amoureux, qui ne vit alors que sur le mode de l'exaltation. C'est ce qu'exprime Louise 
Labé dans son célèbre sonnet «Baise m'encor, rebaise moy et baise69 ». Ce poème, 
faisant ouvertement part du désir érotique, transcende, par la prise de parole féminine, le 
stéréotype de lafemina luxuriosa. La femme qui désire, ici, n'est plus une victime de son 
utérus, ce petit animal aux ardeurs incontrôlables 70, mais une amante passionnée 
quémandant les baisers de son aimé et espérant une jouissance r~ciproque. La démesure 
1 
n'est plus liée, comme dans les exemples précédents, à des circonstances particulières, 
mais elle est constitutive du sujet lui-même, du moins du sujet amoureux. C'est pourquoi 
la locutrice fait, dans le tercet final, cet aveu de « folie» (v. 11) : 
Tousjours suis mal, vivant discrettement, 
Et ne me puis donner contentement, 
Si hors de moy ne fay quelque saillie. 
(v. 12-14) 
Le seul « signe d'amante7! » que la femme puisse produire est l'excès, la « saillie ». La 
modération, la « discrétion» sont à l'opposé du mouvement que lui dicte naturellement 
son tempérament. C'est par la répétition presque infinie des baisers et par l'échange des 
âmes (cette «saillie» hors de soi) que l'amoureuse peut espérer trouver le bonheur. 
Ces vers de Louise Labé sont exceptionnels à plus d'un titre: saisissants dans le 
trouble qu'ils expriment, ils offrent aussi un exemple inusité de dépassement du lieu 
commun de la femme lubrique. li est toutefois rare, au xvf siècle, qu'on puisse ainsi 
69 Louise Labé, Sonnets, XVIII, dans Œuvres complètes, Enzo Giudici (éd.), Genève, Droz, 1981, p. 158. 
70 La source antique de cette idée se trouve chez Platon, dans le Timée (Platon, Timée, 91c, dans Œuvres 
complètes, 1. X, Albert Rivaud (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1963 (1925), p. 227). Pour l'époque qui 
nous intéresse, voir Marie-Claude Malenfant, Argumentaires de l'une et l'autre espèce de femme: le statut 
de l'exemplum dans les discours littéraires sur la femme (1500-1550), Québec, Presses de l'Université 
Laval, 2003, p. 310-320, et Évelyne Berriot-Salvadore, Un corps, un destin: la femme dans la médecine de 
la Renaissance, Paris, Champion, 1993, p. 43-49. 
71 L. Labé, Sonnets, XIV, dans Œuvres complètes, op. cit., p. 154, v. 13. 
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échapper à ce type littéraire et, couramment, les poètes stigmatisent la lubricité féminine, 
en particulier dans la veine satirique. Dans ce cas, la peinture de la débauche sert à 
1 
affirmer la règle d'or de l'érotisme, voulant que la mesure soit préférable en toutes 
circonstances. L'excès, en son principe même, est condamnable, notamment dans sa 
manifestation la plus éclatante: le comportement de la femme luxurieuse. Celui-ci 
constitue un exemple a contrario de la vertu de modération. Jodelle parle pourtant 
d'« honneur [ ... ] héroïque» à propos d'une femme «chaude, lassive, impudique, 
lubrique, [ ... ] à tous venants la pute et le bordeau72 ». On devine que c'est par antiphrase. 
Ainsi, il est tout à l'honneur de la femme, écrit le satiriste, d'éprouver une concupiscence 
effrénée, d'« avoir dedans le C[on] l'insatiable faim / Du foutre naturel» (v. 5-6), de 
vider les «Couilles» (v. 7) de ses amants, puis, insatiable, d'user encore d'un godemiché 
et de se masturber avec la main. Cette frénésie érotique décrite p~ Jodelle, en des termes 
i 
apparemment élogieux, représente bien sûr tout le contraire d'un modèle à imiter. La 
lasciveté qui ne sait pas se modérer, la paillardise qui ne peut pas poser de bornes à son 
élan, signe d'une nature vicieuse, est à proscrire. À preuve, la licence de la femme est 
associée à d'autres pratiques coupables, comme l'indiscrimination dans le choix des 
amants (<< aller rechercher ça et là ses foutées, / Produire à un chacun ses cuisses 
eshontées », v. 2-3) et la dispensation quasi gratuite des faveurs (<< s'en faire donner pour 
un morceau de pain », v. 4). Dure loi, pour la femme, que celle de l'argent: si, 
généralement, comme on le verra à la fin de ce chapitre, le monnayage des faveurs est vu 
comme un défaut chez la dame respectable, il devient une obligation dans le cas de 
1'« esfrontée Putain» (v. 1) (c'est-à-dire la prostituée, mais aussi la femme simplement 
lubrique), obligation dont le non-respect entraîne automatiquement un jugement 
répréhensif. Ce sonnet de Jodelle tend donc un piège particulièrement perfide à la 
femme : prenant à rebours la règle bien établie qui interdit de vendre son corps, il impose 
la loi selon laquelle celle qui ne demande rien est irrémédiablement débauchée. D'un côté 
comme de l'autre, la femme ne peut échapper à une image dépréciative, celle de la cupide 
ou celle de la luxurieuse. En outre, cette Priapée associe l'excès érotique de la femme à 
un autre type d'excès, celui du «bougre» (v. 13). L'acte débordé de la femme a l'excuse 
72 É. Jodelle, Dix sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, VIII, dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., 
p. 435, v. 9-11. 
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d'être naturel, mais on comprend qu'il n'est guère plus «beau» que celui du sodomite 
(v. 14). Ainsi, la démesure concupiscente, incarnée dans la figure traditionnelle de la 
femina luxuriosa, représente-t-elle, par association avec d'autres vices, mais également 
pour elle-même, l'une des pires tares de l'érotisme renaissant73• 
La valeur de la retenue, dans la pratique des plaisirs physiques, est primordiale. 
Elle est établie par le jugement négatif qui pèse sur l'excès. Cependant, elle peut 
également l'être par la pratique même de cet excès. En d'autres mots, la luxure débridée 
est acceptable dans certaines situations précises, certes, mais d'abord et avant tout 
lorsqu'elle mène, comme par un effet de balancier, à la modération. Si l'érotisme 
renaissant laisse une place à l'excès, c'est pour que, par son propre mouvement, ce 
dernier s'épuise lui-même et en vienne naturellement à se détruire ou à s'équilibrer. On 
trouve ainsi des cas où des mœurs dissolues trouvent leur compensation dans une 
prudente discrétion. Une telle morale est courante chez Brantôme: l'homme peut 
fréquenter activement sa maîtresse, à condition qu'il sauvegarde l'honneur de celle-ci et 
qu'il ne publicise pas importunément ses exploits auprès de ses camarades. La femme a 
également le droit de s'adonner à ses passions infidèles, dit un amant de l'époque 
baroque, pour autant qu'elle les lui cache74. Enlever sa chemise, entrelacer les jambes, 
« fourr[er] » les langues entre les lèvres (p. 123), faire trembler la couche, tout cela n'est 
pas honteux en soi. La maîtresse doit seulement camoufler à l'amant toutes ces délices 
prises avec d'autres et se taire. Le but est de ménager la jalousie du poète, selon le 
principe voulant que ce que l'on ignore ne peut pas blesser; l'excès est acceptable, 
pourvu qu'il soit soumis à la discrétion : 
Je ne te veux moins déréglée 
Ni plus chaste en tes actions, 
Mais un peu plus dissimulée, 
Et secrète en tes passions. 
(p. 122) 
73 D'une manière comparable, Ronsard, reprenant l'adage antique Sine Baccho Venus friget, réunit 
l'ivrognerie à la luxure et à la folie: «Quand avecques Bacchus on joint / Venus sans mesure, on n'a point 
/ Saine du cerveau la partie» (P. de Ronsard, Les Odes, II, 25, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 717, 
v. 19-21). 
74 Étienne Durant, «Je ne veux point qu'étant aimable », dans Éros baroque: anthologie de la poésie 
amoureuse baroque 1570-1620, Gisèle Mathieu-Castellani (éd.), Paris, Nizet, 1986, p. 122-124. 
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De cette façon, l'excès peut trouver son complément dans la réserve dont fait preuve 
l'amante en dehors du lit et voir ainsi son effet nocif annulé. Ce qui est «honte » et 
« crime », selon les mots d'Étienne Durand, devient alors « honnêteté », le répréhensible 
devient recevable (p. 123). 
Un autre usage de l'excès consiste à le retourner contre lui-même. La visée est 
similaire : réaffirmer le règne de la sobriété. Seulement, dans ce cas, la démesure n'est 
pas seulement recouverte par un voile qui en éclipse les défauts: elle est portée à son 
aboutissement puis transmuée en un mouvement opposé. Sous-jacente à ce processus est 
l'idée selon laquelle l'excès érotique est une poussée qui n'a pas lieu d'être et qu'il faut 
canaliser, pour l'amener à s'ajuster au rythme naturel, celui de la modération. TI s'agit de 
profiter de l'élan de la concupiscence pour vider celle-ci de ses énergies superflues et la 
ramener à ce que devrait être son intensité normale. Le désir érotique étant une flamme, il 
suffit de laisser le brasier se dévorer lui-même et revenir à un état tempéré. On peut 
laisser libre cours à la luxure, en sachant qu'elle finira par s'affaiblir d'elle-même. La 
norme étant la modération, l'excès apparaît nécessairement déplacé ; en l'exacerbant, on 
peut néanmoins parvenir à guider son cours et à le transformer, pour replacer le désir à 
l'endroit qui est naturellement le meilleur, le juste milieu. 
C'est plus précisément une pensée thérapeutique qui est à l'œuvre dans cette 
action. Le principe voulant qu'on combatte le feu par le feu, qu'on guérisse le mal par le 
mal est déjà présent dans les Remèdes à l'amour d'Ovide75• À celui qui veut combattre 
son attachement pour sa maîtresse et qui est trop faible pour s'éloigner d'elle, Ovide 
recommande de se soûler de plaisirs. La satiété, prétend-il, est un moyen de guérison. 
Que l'amant jouisse de son amie sans frein, jusqu'à ce que la saturation mène au dégoût 
et emporte l'amour. Le même type de raisonnement se retrouve dans la poésie du XVr 
siècle. Ainsi, dans une des Elegies de Ronsard, un amant, affligé de voir son aimée se 
marier, demande à une vieille sorcière le moyen de se libérer de son affection 
douloureuse76• Quelle magie, quel charme pourra «desraciner [son] amoureux ulcere» 
(v. 226)? La vieille le prévient: les images et les paroles magiques ne sont d'aucune 
75 Ovide, Les Remèdes à l'amour, D,50 , Henri Bornecque (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1961 (1930), 
p.28-29. 
76 P. de Ronsard, Les Elegies, « Discours », dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 400-408. 
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utilité contre la passion qu'instille Cupidon. «L'Amour est naturelle, et la faut secourir / 
Par la mesme Nature à fin de la guerir» (v. 235-236). L'amant devrait donc voyager en 
pays étranger, se faire faire une saignée ou b~iser les cadeaux que sa belle lui a offerts. TI 
faut qu'il se remémore ses traits les plus laids et qu'il fréquente assidûment ses 
compagnons. Plus que tout, s'il désire vraiment «trouver une santé parfaite» (v. 265), il 
n'a pas à rechercher les prophéties d'Apollon. La solution est simple: qu'il fréquente les 
prostituées. Qu'il aille à Paris, chez Jeanne la grise. Elle entretient une troupe de filles 
qu'elle garde en son logis. Que l'amant choisisse celle qui ressemble le plus à sa dame. 
Ensuite, voici le régime que recommande la vieille: 
soudain en te saoulant assemble 
Ton flanc contre le sien, et de gaillards efforts 
L'humeur pris en ses yeux rejette dans son corps. 
Long temps ceste diete en chambre continue. 
Si ta fiévre amoureuse apres ne diminue, 
Pense que tu es né sous un mauvais destin. 
(v. 274-279) 
Un tel type de soin est le plus profitable de tous en raison, peut-on supposer, de son 
action à la fois psychologique et physiologique. Non seulement l'amant remplace, grâce à 
une similarité de physionomie, sa dame par une autre, œuvrant ainsi à l'éloigner de ses 
pensées, mais il agit sur son corps même, rejetant sous forme de sperme 1'« humeur » 
surabondante qu'il a tirée des yeux de l'autre. Difficile de dire, cependant, de quels yeux 
provient cette humeur, le vers étant ambigu, et de quelle nature elle est. TI suffit 
néanmoins de poursuivre cette diète un long moment et le mal se passera de lui-même, 
selon les lois de la nature. Le meilleur de tous les remèdes est de pousser l'excès jusqu'à 
ce qu'il se transmue en modération. On trouve donc, clairement illustré, le principe selon 
lequel la paillardise peut trouver en elle-même la source de son accoisement. 
La maladie dont souffre l'homme peut ne pas être qu'imaginaire, mais 
proprement physique. Dans un cas comme dans l'autre, le traitement est le même. L'abbé 
Jaques Colin ayant « aux femmes trop touché », il est tombé malade, et la fièvre continue 
l'a tenu alité au moins quinze jours 77. TI se souvient alors de la sagesse populaire, qui dit : 
« Prenez du poil du chien qui vous mordit» (p. 354). Le bon abbé jette donc sur le lit une 
femme de son entourage et lui donne un « coup» roide, ce qui le guérit instantanément. 
77 J.-A. de Baïf, III. Livre des Passetems, « De Jaques Colin », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 354. 
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Dans ce cas particulier, l'âge de la femme est d'importance: c'est parce qu'il s'est uni à 
sa vieille servante, d'un naturel froid, que Jaques Colin a guéri. En effet, il a soigné le 
mal par le mal, mais en suivant - qui plus est - l'avis des docteurs, qui suggère de « garir 
le chaud par le froid son contraire» (p. 354). La thérapie faisant de la luxure même un 
instrument d'apaisement se complète ici du principe voulant que les contraires s'annulent. 
Le fait que la démesure érotique, lorsqu'elle est amplifiée à l'extrême, mène 
presque nécessairement à sa diminution et à son ralentissement n'est pas propre à la 
maladie physique. li caractérise l'état amoureux lui-même, souvent conçu, il est vrai, 
comme un état maladies. On l'a vu, l'excès est inhérent au désir érotique79 . Tout amant 
court le risque d'être consumé par la flamme allumée en lui par le dieu Amour. Le 
système du désir est ainsi construit qu'il est de nature hyperbolique: plus on boit, plus on 
a soif, et plus on goûte de voluptés, plus l'envie nous dévoreso. L'amour, dans son versant 
charnel, prend une forme exacerbée. Peut-être est-ce justement cette outrance 
fondamentale qui conduit à l'impératif du ménagement, qui l'impose même. C'est du 
moins ce que prétend le poète chez Baïr!. Constatant que la faim sensuelle s'accroît à 
mesure qu'il se repaît, l'amant demande encore des baisers, mais il tempère cette 
demande par un précepte de sagesse : 
Donc jouisson par moyen 
D'un tel bien, 
Puis que l'excés fait dommage: 
Et contenton de plaisirs 
78 Sur la maladie d'amour à la Renaissance, voir surtout les travaux de Donald Beecher : la volumineuse 
introduction à Jacques Ferrand, A Treatise on Lovesickness, Donald A. Beecher et Massimo Ciavolella 
(dir.), Syracuse, Syracuse University Press, 1990; le collectif Eros and Anteros,' the Medical Traditions of 
Love in the Renaissance, Donald Beecher (dir.), Ottawa, Dovehouse, 1992; l'article «La beauté physique, 
le désir érotique et les perspectives des philosophes médecins de la Renaissance», Carrefour, 1995, 
vol. XVII, nO 2, 1995, p. 26-37. 
79 Voir notre chap. 3, p. 196-208. 
80 Jean Bouchet met en garde ses lecteurs contre ce danger propre à la « volupté deshonneste » : « Tant plus 
Ion mange, et plus on a de fain 1 [ ... ] 1 Tant plus on boit, et plusfort on s'altere, 1 [ ... ] 1 Tant plus on dort, et 
plus dormir on veult, 1 Plus on se plainct, et tant plus on se deult, 1 [ ... ] 1 Tant plus luxure on faict et 
accomplist, 1 Plus le desir d'y tourner se remplist » (Jean Bouchet, Epistres morales, I, 14, «Epistre de 
l'estat de vieillesse envoyée par maistre Jehan Bouchet Procureur a Poictiers a maistre Jehan Maigne, 
seigneur des Aleuz, son seigneur et amy », dans Epistres morales et familieres du Traverseur, Jennifer 
Beard (éd.), East Ardsley, S. R. Publishers, 1969, f' 39 vO, col. 2 et 40 rO, col. 1). 
81 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Vivons, Mignarde, vivons », dans Euvres en rime, t. I, 
op. cit., p. 60-63. 
Nos desirs, 
L'un et l'autre fait plus sage. 
(p. 63) 
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Ce passage affirme la valeur éthique propre à l'érotisme. Selon toute vraisemblance, 
l'exercice des corps conduit à une certaine forme de sagesse, interprétée en termes de 
mesure. Ainsi, au cœur de l'érotisme gît une connaissance qui permet de le réguler, de le 
tenir en bride. Constater la nature immodérée du sentiment charnel, c'est aussi pouvoir la 
contrer et être capable de diriger ce sentiment vers une forme plus tranquille. Si nous 
avons dit que l'art érotique renaissant, contrairement au libertinage, est essentiellement 
modéré, il faut nuancer cette affirmation: la règle de la retenue, si caractéristique, se 
fonde d'abord sur une prise en compte du caractère excessif de l'amour physique. La 
modestie triomphe presque partout, certes, mais elle prend sa source dans l'outrance 
propre à l'érotisme, dont on cherche à détourner le cours impétueux. En somme, l'éthique 
mesurée de l'art érotique renaissant repose sur une conception négative de l'excès, perçu 
comme dommageable, mais que l'on peut dépasser par l'exercice corporel d'une certaine 
sagesse, en réfrénant ses désirs et en faisant preuve de parcimonie dans ses actes. 
Le dédain qu'ont les poètes pour l'excès constitue, en quelque sorte, la forme 
négative qu'adopte l'éthique de la modération. Sa forme positive, quant à elle, consiste en 
des règles de conduite portant sur un objet bien précis, à savoir le nombre de «coups» 
qu'il convient de porter lors du coït. C'est cette question que la réflexion éthique trouve 
la plus digne de considération et autour d'elle qu'elle concentre ses efforts. TI y a là un 
cas sensible où la prudence, le calcul, la stratégie peuvent trouver à s'exercer avec profit. 
Le moment - ou les moments - de l'accouplement génital doivent être considérés avec 
discernement. Jusqu'où doit-on aller dans l'union charnelle? Combien de fois est-il 
raisonnable de «chevaucher» sa maîtresse? Quel est le minimum? Et quand s'arrêter? La 
réponse se trouve, bien entendu, dans le juste milieu. 
En effet, il est répréhensible, d'une part, d'en faire trop peu. Une épigramme de 
Marot raille la paresse d'un Limousin, type comique traditionnel de la littérature 
française82• Le « gros Lymosin » visé par le poème ne se tire toujours « qu'à sa honte et 
82 C. Marot, Les Epigrammes. Quatriesme livre, XXX, «D'un Lymosin », dans Œuvres poétiques 
complètes, 1. II, op. cit., p. 362. 
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diffame» (v. 4) de chaque besogne qu'il entreprend. Au vrai, dit le locuteur, il est si 
lourdaud et empoté «que quand il besongne sa femme / TI ne luy fait rien qu'à derny» 
(v. 7-8). Voilà qui ne convient pas, sans aucun doute. L'épouse mérite au moins qu'on la 
«besogne» une fois au complet. Ne faire son ouvrage qu'à moitié est le fait d'un 
paresseux et rend l'amant ridicule. Le trop peu n'est pas souhaitable. 
Même un coup complet n'est pas suffisant, prétend une autre épigramme attribuée 
à Marot83 . Ce nouveau poème offre un spectre plus large de possibilités, jugeant les coups 
en ordre croissant et attribuant à chaque type d'amant le nombre qui lui convient. Le coup 
unique, porté une seule fois sans qu'on y revienne, est une marque de faiblesse: «c'est 
proprement d'un malade le tour» (v. 2). À quoi reconnaît-on l'homme sain, alors? À ce 
que son « suffisant ordinaire» consiste en « deux bonnes fois à son ayse » (v. 3-4). Est-il 
légitime d'aller plus loin? Oui, vu que «l'homme galland donne jusqu'à trois fois» 
(v. 5). Toutèfois, c'est là le seuil de l'acceptable. Aller au-delà témoigne d'un naturel 
paillard. Le moine ne « donne »-t-il pas quatre, voire cinq fois? Pire encore, le vilain en 
rajoute, signe que le gentilhomme, lui, doit se tenir loin de ces extrémités: « Six et sept 
fois, ce n'est point le mestier / D'homme d'honneur, c'est pour un mulletier» (v. 7-8). 
L'homme sain, mais surtout l'homme galant, l'homme estimable sait modérer ses 
transports érotiques. En fait, il sait les doser, donnant assez de coups pour prouver sa 
vigueur, mais pas trop, pour sauver son honneur. TI peut théoriquement tout faire, porter 
autant de coups qu'il le veut, mais la convenance réside pour lui dans la modération. 
L'homme digne, sachant faire un usage modéré de ses plaisirs, évite les comportements 
«débordés ». TI se garde de la luxure du moine ou du paysan et se contente d'en venir au 
fait un nombre limité de fois. Une courbe se dessine, dont l'apogée se situe entre le pas 
assez et le trop. TI faut savoir donner juste ce qu'il faut. On n'a donc pas affaire à un 
interdit strict ou à une prescription sévère, mais à une gamme de possibilités parmi 
lesquelles il s'agit de choisir les meilleures, c'est-à-dire les plus équilibrées. 
83 C. Marot, Les Epigrammes. Troisiesme livre, XCII, «Du jeu d'Amours », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 335. 
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Pour le locuteur d'un poème attribué à Ronsard, le cas est clair: un seul coup 
suffit84. Si la femme désire plus, c'est qu'elle est trop lascive. Voici donc le conseil de 
modération qu'il donne à sa maîtresse : 
Contente-toy d'un poinct, 
Tu es,je n'en ments point, 
Trop chaude à la curée : 
Un coup sufit la nuict. 
(v. 1-4) 
Le poète, il est vrai, est vieux. Son membre n'a plus beaucoup de force après un assaut: 
«De reins foible je suis, / Relever je ne puis» (v. 7-8). Les plaisirs «use[nt] » la vie, 
mais le vieillard n'est pas prêt à la« perdre» tout de bon (v. 77-78), en allant au-delà de 
ses capacités. De toute façon, prétend-il, le cheval qui est d'une bonne nature et qui aime 
porter son maître se satisfait d'une seule chevauchée; l'argument, avouons-le, est peu 
flatteur pour la jeune dame. Pour continuer de la convaincre, le vieil amant se lance dans 
un éloge de «la tres-simple unité» (v. 16). Ainsi, le nombre un est le plus parfait, à partir 
duquel se compose la pluralité. De plus, la beauté et l 'harmonie du monde résident dans 
l'unité, puisqu'il 
Ne porte qu'un Soleil, 
Qu'une Mer, qu'une Terre, 
Qu'une eau, qu'un Ciel ardant : 
Le nombre discordant 
Est cause de la guerre. 
(v. 19-24) 
Désirer plus qu'un seul coup est donc une marque de défaut, de vice. Trois exemples 
servent à démontrer que la modération doit être tenue en estime: le repas, l'économie et 
la guerre. Savoir se contenter de peu est une attitude fort utile dans ces situations. 
D'abord, la démesure sensuelle ressemble à la goinfrerie, et le vieux poète enjoint à son 
amie de s'en méfier: 
Ne resemble au goulu, 
Qui son bien dissolu 
Tout à la fois consomme: 
[ ... ] 
Sois donc saoulle de peu, 
De peu l'Homme est repeu : 
[ ... ] 
84 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «Autre du mesme. À la mesme dame », dans Œuvres complètes, t. II, 
op. cit., p. 1243-1245. 
Souvent les petits mets 
Font durer une table. 
(v. 49-51, 55-56, 71-72) 
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De la même manière que l'appétit se satisfait de peu de choses, la concupiscence doit 
savoir être modeste. On y gagne en durée et en contentement. Le glouton dévore tout son 
avoir, alors que l'homme de bien consomme de manière prudente. TI y a là comme une 
économie des plaisirs. Ceux-ci sont d'ailleurs assimilés à des biens, dont la gestion doit 
s'exercer avec parcimonie : 
Cil qui prend peu à peu 
L'argent qui luy est deu, 
Ne perd toute la somme. 
[ ... ] 
Celuy qui sans mesure 
Le fait et le refait 
Mesnager il ne sçait 
Le meilleur de Nature. 
(v. 52-54, 57-60) 
Ce diptyque offre, d'un côté, l'image de l'homme ménager, celui qui dépense en 
comptant et qui, ce faisant, préserve son trésor. De l'autre côté, on trouve l'homme 
dissipateur, qui dilapide son bien en «le faisant» sans mesure. Enfin, c'est la guerre qui 
se compare aux jeux de Vénus. L'ardeur martiale où se gaspille l'énergie juvénile est la 
réplique de l'excès érotique. TI ne faut pas être tenté par le modèle de l'inconstant 
«jouvenceau [qui] le fait tant, / Trop chaud à la bataille» (v. 62-63). TI faut plutôt se 
reposer, 
Se taster, se baiser 
D'un accord pitoyable, 
Faire trefves et paix. 
Cv. 68-70) 
Dans toutes ces circonstances, repas, som de la fortune et combats, la mesure est 
nécessaire. De même, un seul «passetemps » (v. 67) est convenable, pourvu qu'il soit fait 
correctement. TI en vaut alors quatre autres. Le poète doit compenser l'asthénie de sa 
vieillesse par un éloge du coup unique, dont la valeur se justifie par la perfection de la 
modération en toutes choses. 
L'art érotique renaissant n'offre donc pas un système éthique rigide. Le nombre 
de fois où l'amant doit s'unir à son aimée n'est pas fixe. Seul un principe général le 
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régit: il doit être suffisant sans être excessif. Un coup, long et de qualité, pour le 
vieillard85• Deux pour l'homme sain, trois pour l'homme galant. TI faut s'adapter à chaque 
situation. Le tout est de ne jamais dépasser la mesure. 
Quels sont les avantages de ce ménagement érotique? Pourquoi est-il 
recommandable par-dessus tout d'être sobre dans ses plaisirs? La morale antique puis 
chrétienne pose l'âme au centre d'une telle éthique: tous les mouvements irrationnels, 
toutes les tentations, tous les élans peccamineux risquent de déstabiliser l'âme, de lui 
faire perdre le contrôle qu'elle exerce sur elle-même. La maîtrise de l'homme par lui-
même, donc sa liberté, ou encore son cheminement vers Dieu, donc son salut, passent par 
la mesure et la retenue face aux plaisirs. Chez les poètes du XVr siècle français, et dans 
le cas précis du rapport chamel, quelles raisons donne-t-on pour légitimer l'exercice de la 
modération? Elles sont nombreuses. 
L'une de ces raisons concerne le désir, plus spécifiquement le désir féminin. 
L'amant doit s'assurer que sa maîtresse ne soit jamais repue, manière, en quelque sorte, 
de se garantir un attachement durable. Ainsi, à Hélène qui lui demande d'avoir son 
«beau petit Picotin », Guillot répond qu'il le lui donnera quand il sera en forme 86 • 
Néanmoins, il lui recommande bien de n'en prendre qu'un petit peu. Pourquoi? «Car par 
trop grand appetit / Vient souvent la Pance pleine» (v. 11-12). Bref, elle se gâcherait 
l'appétit. Mieux vaut qu'elle soit tempérante dans ses désirs. De cette manière, elle 
gardera une faim modérée, mais toujours éveillée, sans être avide. 
La question des plaisirs est liée de près à celle des désirs. En effet, la conséquence 
directe du «trop grand appetit », pour reprendre les mots de Marot, est la «Pance 
pleine» : à concupiscence trop gloutonne, réplétion incommodante. Le régal, lorsqu'il est 
abusif, peut gonfler le ventre et transformer le plaisir en inconfort; de même, un 
assouvissement exagéré des désirs sensuels nuit à la pleine satisfaction. Goûter 
85 D'une manière similaire à Ronsard, Jean Bouchet recommande au vieux mari d' «[u]ser souvent de 
baisers non lubriques, 1 Embrassemens honnestes et pudiques, 1 Et quant au faict par moderation 1 Selon son 
aage et sa complexion» (J. Bouchet, Epistres morales, l, 7, « Epistre de maistre Jehan Bouchet aux 
hommes et femmes mariez contenant louanges de mariage, et comment on y doit vivre », dans Epistres 
morales etfamilieres du Traverseur, op. cit., r' 22 va, col. 1) 
86 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Chansons, XXVI, dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., 
p. 192-193. 
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modérément aux joies de Vénus, voilà le moyen sûr de les goûter à la perfection. Tout 
excès ne mène qu'au dégoût, comme l'indique à Nééra son amant: 
Il faut une mesure en ces jeux délicats. 
L'excès de volupté, en titillant les sens, 
Émousse la sensation 
Et traîne le dégoût avec la satiété87• 
On le voit, la mesure est tout le contraire de l'ascèse: le but n'est pas de se couper 
de la volupté, mais d'en jouir le plus possible. Seulement, ce contentement passe par un 
régime sobre, dans lequel chaque plaisir est savouré totalement. C'est cette idée de 
totalité qu'exprime Papillon lorsqu'il recourt au pléonasme pour expliquer sa retenue 
érotique: «Tousjours je temporise en un si beau de sir, / Pour rendre plus parfait un si 
plaisant plaisir88 ». L'art érotique mesuré permet de parfaire le «plaisant plaisir », de 
l'amener à son point de parachèvement, en deçà duquel il est trop faible et au-delà duquel 
il est trop fort. 
Papillon ajoute une deuxième raison à sa « temporisation », raison elle aussi liée 
au plaisir. TI veut différer son acte, le doser avec parcimonie, pour rendre son plaisir 
parfait, dit-il, «et pour le faire aussi de plus longue duree» (v. 11). Le contentement 
passe par la durée. Grâce à elle, le plaisir s'approfondit. Tous les instants de volupté 
s'entrelacent pour créer une impression de continuité sensuelle. Chaque moment, goûté 
séparément, est parfait et, réunis, ils constituent la somme de bonheur le plus grande 
possible. Une consommation vorace, en revanche, ne produirait qu'une satiété proche de 
l'écœurement et une élimination, autant dire une négation, des plaisirs, vite engloutis, vite 
disparus. L'art érotique mesuré consiste à ne surcharger de jouissance ni soi-même ni le 
temps: ne pas en prendre au-dessus de ses forces et laisser à la volupté le temps de se 
développer. Soulignons que cette éthique du plaisir maximum rappelle l'éthique 
épicurienne, sans qu'il soit vraiment possible de tracer des filiations directes. On retrouve 
pourtant, dans les deux cas, l'idée selon laquelle le plaisir sensible le plus satisfaisant se 
savoure sobrement. Chez le sage épicurien comme chez l'amant renaissant, le but est de 
rechercher les actions les plus fortement délectables, cette délectation passant toutefois 
87 Jean Second, Les Baisers, IX, Olivier Sers (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1996, p. 37, v. 5-8. 
88 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXV, Margo Manuella Callaghan (éd.), 
Genève, Droz, 1979,p.378,v.9-10. 
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par la stabilité et l'équilibre. La jouissance de l'un comme de l'autre est dans une vie de 
modération, source du plaisir suprême. La frugalité qui caractérise la satisfaction des 
besoins corporels dans l'épicurisme rejoint ainsi la tempérance propre à l'érotisme 
renaissant89 . 
Dans une longue ode, Tahureau fournit encore plusieurs raisons qui fondent en 
raison l'éthique de la mesure90. TI ne demande pas, prétend-il, de « [se] souler de [son] 
plaisir» (v. 6). TI ne veut pas avoir sa maîtresse nue entre ses bras une nuit entière. Lui 
aussi, comme Papillon, temporise. À travers les propos de son locuteur se tisse un 
ensemble d'associations négatives, toutes liées à l'excès érotique. TI établit clairement la 
liste des défauts auxquels s'apparente la démesure. Elle est d'abord associée à la 
gloutonnerie: une concupiscence effrénée est un «glouton desir» (v. 5). Elle est aussi 
liée à la capacité, ou plutôt à l'incapacité, d'apprécier les plaisirs à leur juste mesure, 
donc à leur pleine valeur. Se vautrer dans la jouissance est le propre de celui 
qui ne sçait pas gouter 
Ce qui doibt plus contenter 
En l'amoureuse plaisance. 
(v. 9-11) 
De plus, c'est là le caractère propre au paysan, au «mal apris rustique» (v. 7). Cette 
distinction sociale est intéressante en ce qu'elle constitue une forme inusitée de ce mépris 
envers le «vulgaire» qui se fait jour au xv:f siècle et dont Tahureau est l'un des 
représentants notables91 • Elle renforce aussi un préjugé typique de l'imaginaire érotique 
renaissant, qui fait des gens du peuple des êtres plus familiers avec l'amour physique. Par 
ailleurs, la volupté excessive mène au regret. Peut-être la nuit passée à se rassasier au lit 
a-t-elle été plaisante, mais on se trouve au matin avec «un contrecueur / [Qui] engrossi[t] 
le cueur» (v. 13-14). L'ivresse passée, on se repent des abus de la veille. 
Les conséquences de la paillardise ne sont pas moins graves pour la dame que 
pour l'amant. En effet, embrasser son amoureuse pendant toute une nuitée pourrait la 
89 Sur l'épicurisme renaissant, voir Le Retour des philosophies antiques à l'âge classique, t. III 
«L'épicurisme au XVIe et au XVIf siècle », Pierre-François Moreau (dir.), Paris, Albin Michel, 1999. 
90 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CIl, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 369-373. 
91 Voir Robert Muchembled, L'Invention de l'homme moderne: sensibilités, mœurs et comportements 
collectifs sous l'Ancien Régime, Paris, Fayard, 1988, p. 43-46. 
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rendre «éhontée» (v. 116), c'est-à-dire honteuse elle-même de s'être ainsi livrée à la 
débauche, mais également objet d'infamie aux yeux de l'homme, 
Car fust ce une autre Venus, 
Fust ce Helene, ou fust la belle 
Baïfienne pucelle, 
En ce faisant tout soudain 
On la tiendroit à dédain. 
(v. 118-122) 
Le contentement dure un moment, et l'affection en croît d'autant, mais sitôt qu'il s'en est 
allé, la compagne des nuits, fût-elle une déesse de beauté, apparaît comme une source 
d'embarras. Le souvenir des débordements nocturnes la transforme, au matin, en une 
créature déshonnête et lascive, qui s'est livrée sans vergogne et qui a oublié la «chaste 
honnesteté » (v. 110). Cette image risque même d'altérer le sentiment, puisque 
l'amour la plus forte 
Se traitant de telle sorte 
Au lieu de s'en voyr épris 
Se tourneroyt à mépris. 
(v. 123-126) 
La luxure bestiale constitue donc une dégradation, tant pour l'homme que pour la femme. 
Que propose le poète à la place? TI propose le « doux baiser» (v. 17), la «mignardise» 
(v. 112), les «douceurs de l'amour» (v. 114). TI propose un art érotique menu, mignard, 
miniature, une sorte d'économie parcimonieuse des plaisirs, qui ne donne et ne prend 
qu'à petits coups, profitant pleinement de chaque minuscule baiser et gardant intact le 
bonheur, autant que l'honneur, des deux amants. 
L'éthique de la modération joue un grand rôle dans l'impression d'harmonie, 
d'équilibre qui se dégage de l'érotisme renaissant. Celui-ci est «médiocre », cherchant 
toujours le juste milieu dans la recherche du plaisir physique. L'idée de «juste milieu », 
intermédiaire, paradoxale, trouble, est impensable dans un système oppositif rigide tel 
que la morale religieuse. Ainsi, pour orthodoxe qu'il soit, l'érotisme renaissant établit un 
système parallèle où le bien ne réside pas exclusivement dans le champ du licite, mais se 
situe à mi-chemin entre deux extrêmes. La permissivité en ce qui concerne les actes est, 
sinon plus grande, du moins plus souple. À chaque situation correspond une juste mesure. 
En général, c'est le «peu» qu'on recherche, mais ce «peu» prend des formes différentes. 
TI ne faut jamais se dépenser dans l'acte jusqu'à la ruine, mais le vieillard se montrera 
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particulièrement économe, sans être chiche, tandis que le galant homme pourra se 
montrer plus libéral. On ne se trouve pas face à des interdits, comme dans le cas des 
1 jugements contre la sodomie; il s'agit plutôt de règles qui recommandent et 
décommandent certaines conduites, sans condamnations éclatantes. Même l'excès 
érotique est toléré: on sait que, poussé à son aboutissement, il retrouve son état naturel, 
qui est la lenteur et la tranquillité. Les deux incitatifs majeurs à la modération sont, d'une 
part, la préservation de sa dignité et, d'autre part, l'atteinte du plus grand bonheur 
possible. Honneur et plaisir sont proposés aux amants comme deux idéaux qu'une 
pratique mesurée des corps leur permettra d'atteindre. 
Un art poétique 
Le cadre éthique général qui régit l'érotisme renaissant montre deux facettes, 
l'une morale, posant de rigides distinctions de valeurs, et l'autre éthique, préconisant une 
certaine manière de se comporter. Dans les deux cas, il y a des règles, des préceptes à 
respecter. Est-ce à dire que l'art érotique renaissant est prescriptif? Qu'il formule des 
ordres stricts, transmet des instructions formelles? Non, et cela s'explique aisément si on 
le compare avec l'ars erotica de Foucault. D'abord, il n'est pas divulgué de maître à 
élève. L'auteur n'est pas un mentor qui révèle à des néophytes les secrets dont il a la 
garde. li n'est pas le détenteur privilégié d'un savoir sur le corps, qu'il transmettrait aux 
lecteurs. L'idée d'apprentissage, de formation est presque absente des textes que nous 
avons étudiés ; elle ne se retrouve qu'à l'intérieur de l'énoncé, et encore, en de rares 
endroits, par exemple dans le genre du baiser, où l'amant enseigne à la pucelle comment 
bien embrasser, ou dans la métaphore équestre, qui pose l'homme en situation de 
dominant et de pédagogue. Sinon, on est loin d'un discours magistral et encore plus loin 
d'un discours dogmatique. Les poèmes érotiques ne communiquent pas un savoir, moins 
encore une doctrine. 
Surtout, les poèmes à caractère érotique n'ont pas un but pragmatique. lis ne 
visent pas à une application concrète. S'il y a bien des injonctions à passer à l'action, 
celle-ci n'est pas destinée à être exercée en dehors du texte, mais à l'intérieur, entre les 
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protagonistes eux-mêmes. Le jeu sensuel ne déborde pas les limites de l'imagination et 
n'est en aucun cas conçu pour être reversé dans la pratique. Par conséquent, l'art érotique 
renaissant ne constitue pas un ensemble de «recettes» que les lecteurs pourraient 
expérimenter de manière empirique. TI serait bien déçu celui qui y chercherait un 
équivalent de l'Art d'aimer d'Ovide, proposant des trucs pour conquérir, dans la réalité, 
l'aimée et la conserver. Plus déçu encore, celui qui espérerait y trouver les promesses 
d'une vie éternelle, d'une illumination spirituelle ou d'une maîtrise du corps réel, comme 
en offre l'ars erotica chez Foucault. 
Ne présentant ni commandements autoritaires ni procédures exécutables, l'art 
érotique renaissant n'est donc pas prescriptif. Qu'est-il? C'est plutôt un art descriptif. TI 
n'impose pas de modèles, mais propose des tableaux, met en scène des fictions. TI illustre 
certaines manières de faire l'amour. La façon dont il rend compte de l'acte chamel et le 
type de relation qu'il entretient avec le lecteur ne sont pas fondés sur la prescription, mais 
sur la démonstration, plus exactement sur la «monstration ». L'art érotique renaissant 
passe par la poésie, une poésie qui cherche avant tout à plaire, à séduire, à délasser en 
peignant de belles choses. TI se soucie peu d'instruction, beaucoup plus de divertissement. 
C'est donc dire que l'art érotique renaissant s'embarrasse peu de cohérence. TI ne 
compose pas un corps de règles uni, une doctrine invariable basée sur la tradition. TI ne 
donne pas l'exemple, même à l'intérieur de la fiction, d'une pratique contrôlée et 
codifiée. La présence du corps érotique dans la poésie du XVr siècle est fragmentaire et 
tels sont les idées, les préjugés, les topiques dont il se fait porteur, bref, toute la 
connaissance que l'on peut en tirer, sans parler de l'enseignement que l'on y chercherait 
vainement: 
La manière dont on peut aujourd'hui reconstituer l'ars erotica de la Renaissance et du début 
de l'époque classique l'indique, il est bâti de fragments, lieux communs toujours récrits, 
mirabilia du sexe destinés plus à étonner qu'à instruire. [ ... ] C'est dire que si notre 
civilisation, même aux époques où l'on se plaît à l'imaginer moins rigoureuse, censure sinon 
le plaisir du sexe, du moins la pédagogie de ce plaisir et interdit par là même le 
développement d'une érotologie à la mode extrême-orientale, elle tolère et nourrit des 
épitomés d'un savoir en miettes, que sa discontinuité voue à l'innocuité. Dans le même temps, 
cette production érotique nourrit plus les désordres de l'imagination que ceux du COrpS92. 
92 Michel Simonin, «Éros aux XVIe et XVII" siècles: les limites du savoir », dans Eros in Francia neZ 
Seicento, BarilParis, Adriatica/Nizet, 1987, p. 29. Voir aussi p. 20: «la littérature offrira, sans y paraître, 
les éléments erratiques mais pertinents pour peu qu'on les réunisse, d'une science sauvage du sexe. » 
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C'est le caractère «en miettes» du savoir érotique contenu dans la poésie du 
XVr siècle qui nous porte à arguer de sa faible valeur socio-anthropologique. En d'autres 
1 
mots, ce savoir nous semble de peu d'utilité en tant que fait de société. Michel Simonin 
l'écrit: l'art érotique renaissant vise plus à stimuler l'imagination qu'à exercer les corps. 
TI nous paraît donc fort éloigné de ces «techniques du corps» d'abord identifiées par 
Marcel Mauss et parmi lesquels le sociologue range les « techniques de la reproduction » 
ou «positions sexuelles93 ». L'expression «techniques du corps» désigne tous les actes 
physiques propres à une tradition et posés dans un but précis; s'ils paraissent naturels 
pour les individus, ils sont en réalité fortement déterminés par l'éducation et par la 
société. Rien de tel, nous semble-t-il, chez Marot, chez Ronsard, chez Marc Papillon. Des 
comportements physiques, certes, mais qui révèlent plus de choses sur l'imaginaire de 
l'époque, sur ses sources littéraires et sur les valeurs qui le fondent, que sur les mœurs de 
1 
, 
la société d'où ils proviennent. C'est pourquoi l'art érotique renaissant nous paraît un 
objet peu propice à une étude d'histoire des mentalités. TI ne reflète qu'imparfaitement et 
dans une mesure difficilement appréciable, sinon nulle, la manière dont on se comportait 
au lit en France au XVr siècle, chez les paysans ou chez les nobles ruraux aussi bien 
qu'à la cour. Ce serait donc un projet hasardeux que de tirer des conclusions 
« scientifiques» d'un tel corpus. Celui-ci apparaît plutôt comme un objet poétique clos. TI 
repose avant tout sur des éléments esthétiques, rhétoriques, imaginaires, langagiers. C'est 
en ce sens qu'il peut être étudié en tant que manifestation culturelle, et non parce qu'il 
reposerait sur une « vérité » sociale dont il ne serait que la projection. 
Si, à notre avis, l'art érotique renaissant ne renseigne pas, ou si peu, sur les mœurs 
réelles de la société dont il émane, il ne doit pas non plus être compris par rapport aux 
individus. En d'autres termes, il n'a ni une signification sociale ni une signification 
personnelle, qu'il s'agisse de la personne des auteurs ou de celle des personnages. 
Pourtant, il serait tentant de voir, dans les gestes et les comportements érotiques dépeints, 
une manière de se comporter menant à une construction de l'individualité. Michel 
Foucault n'a-t-il pas décrit avec précision, pour le domaine grec antique, ce qu'il nomme 
un «art d'existence », une «esthétique de soi », une «étho-poétique» passant entre 
93 Voir Marcel Mauss, Sociologie et anthropologie, Paris, P.U.F., coll. «Bibliothèque de sociologie 
contemporaine », 1950, chap. 6. Sur les «techniques de reproduction », voir p. 383. 
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autres par les plaisirs chamels94? Ce concept renvoie à un ensemble de pratiques ayant un 
but individuel, des «pratiques réfléchies et volontaires par lesquelles les hommes, non 
1 
seulement se fixent des règles de conduite, mais cherchent à se transformer eux-mêmes, à 
se modifier dans leur être singulier, et à faire de leur vie une œuvre qui porte certaines 
valeurs esthétiques et réponde à certains critères de style95 ». 
Selon Foucault, une action morale ne comporte pas seulement un rapport au réel 
(manière d'agir) et un rapport au code (conformité à une loi), mais aussi un rapport à soi. 
Toute action morale vise ainsi à la constitution de soi comme sujet moral. Elle relève 
d'une conduite globale incluant la circonscription de la partie de soi-même faisant l'objet 
de la pratique morale (ce qui, dans la personnalité, est astreint à la morale), la définition 
de sa position par rapport au précepte (raison pour laquelle on choisit ou non de se 
soumettre) et la détermination d'un certain mode d'être, d'une certaine façon d'agir sur 
1 
soi (apprentissage des lois, renonciation, combat contre les tentations, connaissance de 
soi, perfectionnement, etc.). Tous ces éléments composant l'action morale sont orientés 
selon une «téléologie du sujet moral96 »: la constitution de soi-même. Une conduite 
morale est donc, pour Foucault, une pratique autoréflexive. Le but auquel elle vise est de 
se définir soi-même et, éventuellement, de se transformer. En agissant selon certains 
principes, régissant notamment la conduite sexuelle, on se forge une personnalité, on se 
reconnaît comme sujet ayant une conduite à la fois belle et bonne. 
Ce type de concept est parfaitement applicable au contexte socio-historique de la 
Renaissance. TI fait d'ailleurs l'objet d'un ouvrage fameux de Stephen Greenblatt97 • 
Celui-ci nomme « self-fashioning » ce que Foucault appelle «esthétique de soi », mais 
l'idée reste la même. Le point de départ de la réflexion de Greenblatt est la constatation 
selon laquelle il existe, au moins dans l'Angleterre du xvf siècle, un sens du soi et une 
croyance en la possibilité de façonner celui-ci, par la formation et l'expression de 
l'identité. Le «self-fashioning » consiste donc en «the power to impose a shape upon 
94 Voir les deuxième et troisième tomes de l'Histoire de la sexualité, L'Usage des plaisirs et Le Souci de 
soi, Paris, Gallimard, 1984. 
95 M. Foucault, Histoire de la sexualité Il: l'usage des plaisirs, op. cit., p. 17. 
96 Ibid., p. 37. 
97 Stephen Greenblatt, Renaissance Self-Fashioning : from More to Shakespeare, Chicago, University of 
Chicago Press, 1980. 
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oneself98 ». Le XVr siècle, selon Greenblatt, démontre une prise de conscience plus 
grande devant le caractère artificiel et manipulable du processus de création de l'identité. 
Dans cette perspective, la « nature humaine» acquiert un sens fortement culturel: elle est 
fabriquée par des individus placés dans un contexte précis et soumis à des rapports de 
force, d'autorité. 
Le «façonnement de soi », comme on pourrait le traduire, se rapproche des 
notions rhétoriques de persona et d'éthos; il les dépasse pourtant, car Greenblatt lui 
donne un sens plus large que la simple représentation de soi dans le discours. n concerne 
également la création de personnages littéraires et la biographie d'individus réels, qui se 
donnent une personnalité distinctive. Ce faisant, ce concept s'inscrit dans un ensemble 
plus vaste, puisque, autant les véritables personnes peuvent gouverner leur conduite pour 
se forger une identité, autant elles peuvent être disciplinées et modelées par les 
institutions dont elles dépendent (famille, État, Église, etc.). Le « self-fashining » prend 
alors un sens social et culturel. Incidemment, l'approche de Greenblatt se veut 
anthropologique, considérant les textes comme inscrits dans la vie sociale et établissant 
des liens entre littérature, vie d'auteurs, idéologie et sociologie. Nous avons déjà indiqué 
la distance prudente que nous tenons à garder entre notre corpus et une telle 
méthodologie. 
Malgré la disparité des exemples de façonnement de soi qu'il relève, tant dans 
l'histoire des personnages de fiction que dans la vie des auteurs réels, Greenblatt isole 
certains traits récurrents, au nombre de dix. n serait inutile de tous les résumer. 
Globalement, ces éléments montrent que le processus de façonnement de soi se déroule 
au point de rencontre, et même au point de friction, entre une autorité et une figure de 
l'étranger (<< the alien »). Ainsi, d'une part, ce processus est sous l'influence d'une 
autorité ou d'un pouvoir absolu situé à l'extérieur du soi, auquel ce dernier se soumet le 
plus souvent (Dieu, l'Église, la Cour, etc.). D'autre part, le soi se construit en réaction à 
une figure perçue comme étrange, étrangère et hostile (l'hérétique, le sauvage, le traître, 
la sorcière, etc.). Cet Autre menaçant doit être identifié, attaqué et détruit, au nom de 
l'autorité. L'identité, bien qu'elle se fabrique de manière consciente et volontaire, est 
98 Ibid., p. 1. 
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également prise dans un jeu de tension entre l'autorité et l'étranger, entre la soumission et 
la destruction. 
1 Qu'en est-il de l'art érotique présent dans la poésie française du XV:f siècle? Ne 
pourrait-on y voir un exemple particulier du «self-fashioning» renaissant? Ou une 
illustration postérieure de 1'« étho-poétique » antique? Les gestes de baisers, de caresses, 
d'enlacements que posent les amants chez Ronsard, chez Baïf, chez Tahureau participent-
ils, pour ces personnages, de l'affirmation d'une identité singulière? Ou le je du locuteur 
renvoie-t-il au poète lui-même, qui se construit ainsi une personnalité originale? En 
parlant de ce qu'ils font à leur maîtresse, l'amant fictif ou le poète réel cherchent-ils à 
conférer un certain style à leur vie? L'art érotique renaissant constitue-t-il une pratique 
réfléchie et volontaire ayant pour but, en obéissant à certaines règles de conduite, de 
former un sujet moral? L'amant devient-il bon en' agissant cpnsi? Cherche-t-il à se 
, 
façonner lui-même, à se pourvoir d'une identité distinctive, à s'imposer une forme, à 
manifester un genre de conduite à la fois esthétique et moral? 
À toutes ces questions, la réponse est non. D ne nous semble pas que l'art érotique 
renaissant soit le lieu d'une élaboration du soi. Les comportements mis en scène, s'ils 
tiennent compte de certains principes éthiques plus ou moins rigides, n'ont pas une 
« téléologie» morale, comme l'écrit Foucault. Ds ne visent pas à instituer le sujet comme 
étant bon et agissant bellement. Ds ne visent pas non plus, dans la perspective plus 
amorale de Greenblatt, à montrer ce que la personnalité de l'amant a d'exclusif et de 
spécifique. En d'autres termes, la pratique érotique dans la poésie renaissante apparaît 
étrangement détachée de toute implication personnelle, du moins si l'on entend une 
personnalité singulière qui chercherait à se construire et à s'exprimer. S'il y a bien une 
pratique esthétique décrite, elle n'entretient que des liens lâches avec la constitution 
d'une identité. Les amants, en posant tels et tels gestes, en respectant telle et telle règle, 
ne cherchent pas à se façonner une identité ni à se transformer. 
D n'est que de comparer avec les libertins du début du XVI:f pour mesurer l'écart 
entre l'art érotique renaissant et le processus de construction de soi. D y a, chez eux, 
affirmation d'une véritable personnalité, à travers leurs existences concrètes comme à 
travers leurs œuvres. En effet, leurs écrits autant que leurs vies font montre d'une attitude 
ostentatoire et exhibitionniste. C'est là l'hypothèse que Sophie Houdard énonce dans un 
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article fort intéressant: elle suggère «qu'il existe un style commun aux écrits et aux 
comportements et que ce style engage une culture morale et philosophique commune à un 
groupe d'individus que l'on appelle libertins et qui se reconnaissent à travers lui99 ». 
Qu'est-ce qui caractérise le «style» de ces libertins? C'est la «loi du scandale 100 », 
c'est-à-dire une manière à la fois de se comporter dans la vie et d'écrire des textes en 
faisant primer l'ostentation. Les libertins, du moins un certain type de libertins, ceux qui 
ne dissimulent pas leurs croyances, privilégient le paraître sur l'être. Ds veulent montrer 
de manière éclatante leur athéisme, qui passe notamment par une grande licence de 
mœurs. La loi du scandale implique que l'on veuille donner à l' irréligiosité le maximum 
de relief. Cette irréligiosité est une hydre à plusieurs têtes, prenant la forme du 
scepticisme, de l'athéisme, du blasphème, de l'obscénité, de la transgression des interdits 
sexuels. Écriture et comportement vont de pair, selon Sophie Houdard, dans cette 
démonstration d'impiété, la hardiesse du style connotant une attitude subversive. 
On a là un cas clair de « self-fashioning ». Les poètes libertins du début du XVIr 
siècle, malgré la différence de leurs œuvres et de leurs carrières, démontrent tous le souci 
de se façonner une personnalité, de se construire une identité qui se définit par le 
scandale. Ds incarnent ainsi toutes les variantes possibles de la construction de soi: de la 
révolte transformée en conformisme puis en défaite cruelle et humiliante (Théophile de 
Viau) jusqu'à l'opposition éclatante et impunie (Des Barreaux), en passant par 
l'apparente soumission au pouvoir, qui cache un épicurisme impénitent (Vauquelin des 
Yveteaux). Néanmoins, le style de leurs vies comme de leurs écrits est toujours dirigé 
vers la constitution d'un sujet moral particulier, ou plutôt d'un sujet immoral. En ce sens, 
l'autorité dont ils relèvent, pour reprendre la théorie de Greenblatt, serait la Cour. Sophie 
Houdard mentionne bien que, sous Henri N et encore sous Louis XIII, le libertinage de 
mœurs trouve son origine dans la société de cour, où il est à la mode de se piquer 
d'impiété. La société aulique valorise tout ce qui sépare l'aristocrate du reste des 
individus, tout ce qui est signe de distinction, de prestige; chez les jeunes nobles, cette 
distinction passe par le scandale, «qui inverse, dans la mise en scène d'une hyperbole 
99 Sophie Houdard, «Vie de scandale et écriture de l'obscène: hypothèses sur le libertinage de mœurs au 
XVIIe siècle », Tangence, nO 66, été 2001, p. 51. 
100 Ibid., p. 56 et suiv. 
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effrénée, les interdits moraux en vigueurlOI ». Ainsi l'impiété présuppose-t-elle, chez ces 
jeunes hommes, «un courage exceptionnel et une force d'âme hors du commun chez 
celui qui ne craint pas d'en proférer les maximes, qui ne craint ni le péché ni la 
culpabilité du péché 102. » 
À ce propos, nul doute que c'est l'Église qui ferait figure d'étrangère, toujours 
selon le système de Greenblatt. L'ennemi à détruire, pour les libertins, c'est la morale 
religieuse et les interdits qu'elle pose, notamment en ce qui a trait aux pratiques 
érotiques. Cet Autre qui est source d'inquiétude, dans lequel on ne se reconnaît pas et 
contre lequel on dirige ses attaques, prend la forme, pour les libertins, de ce qui fait figure 
d'autorité pour la majorité de la population. Le façonnement de soi prend donc chez eux 
la forme ostentatoire d'une inversion des valeurs communes. TI consiste à prendre à 
rebours chacune des prohibitions édictées par la religion: contre la sodomie, contre la 
masturbation, contre le blasphème, etc. 
Une telle situation aurait pu être possible au XVr siècle: le rapport charnel, 
entendu comme péché de luxure, y est déjà très précisément pensé par la casuistique 
théologique, et ce, dans tous ses avatars, véniels comme capitaux. Ainsi, on aurait pu 
avoir, chez les poètes marotiques ou chez la Pléiade, une mise en scène des sexualités 
excentriques, des facettes les plus marginales de l'amour physique. Leurs poésies 
auraient pu donner lieu à une défense et illustration de toutes les catégories de la 
fornication. Pourtant, cela n'a pas été le cas. Nous avons plus tôt proposé deux 
explications à cette relative décence de l'art érotique renaissant, soit la faiblesse de la 
censure et la visée « eutrapélique » des poètes. On a donc affaire à un art érotique qui, fait 
rare dans l'Occident moderne, n'est pas déterminé par un principe de transgression, ni 
dans sa forme (rareté du vocabulaire dénotatif ou obscène) ni dans son contenu (absence 
des « perversions» ou plutôt des différentes formes de luxure). 
TI ne faudrait pas se méprendre: l'art érotique renaissant ne constitue pas non plus 
un mouvement inverse, c'est-à-dire un mouvement de promotion de la morale, d'attaque 
concertée, manifeste et univoque contre les vices, à partir de l'autorité de l'Église. TI y a, 
bien sûr, un cadre éthique général, dont nous avons dressé le portrait. Cependant, ce cadre 
101 Ibid., p. 65. 
102 Ibid. 
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ne détermine pas, chez le personnage de l'amant, une construction de soi en sujet moral, 
ni même en sujet tout court; ce n'est pas cet amant-là qui s'affirme à travers ses baisers, 
ses caresses. Le cadre éthique apparaît donc dégagé de l'exercice du commerce chamel 
lui-même ainsi que de ses protagonistes. TI n'est, d'une part, qu'un écho du système 
religieux présent dans la morale commune. Sa présence en poésie est incidente: elle 
s'explique par une communauté de croyances adoptée par les auteurs, non par une force 
intrinsèque à la moralité, qui s'imposerait aux actes érotiques et les imprégnerait. D'autre 
part, ce cadre éthique se situe en périphérie de la pratique chamelle. TI ne définit pas l'art 
érotique renaissant dans ce qui lui est propre; il en pose seulement les conditions 
d'exercice. TI constitue le cadre préliminaire qui doit être accepté. Les plaisirs de la chair, 
tels que décrits chez les poètes du XVr siècle, ne sont soumis à aucun «programme » 
édifiant, ils ne sont pas l'application d'une norme prévalente. 
En d'autres termes, l'art érotique renaissant n'est ni un discours moralisateur ni 
un discours immoral. TI n'est soumis à aucune autorité claire et ne cherche à s'opposer à 
aucun ennemi. Ne s'apparentant ni au modèle religieux ni au modèle libertin, il ne 
constitue pas une pratique auto-réflexive par laquelle les personnages d'amants ou les 
poètes réels parviendraient à se forger une identité et une conscience de soi privilégiées. 
La fonction spéculaire en est absente, qui permettrait à l'homme (puisque c'est souvent 
de lui qu'il s'agit) de donner, par ses gestes, une forme particulière à sa personnalité. 
L'art érotique renaissant n'est pas dirigé vers celui qui l'exerce. 
C'est donc dire que l'éthique n'a pas la primauté dans l'érotisme renaissant. S'il Y 
a présence de l'éthique, c'est beaucoup moins sur le plan proprement moral (en tant que 
manière, pour le sujet, d'agir par rapport à lui-même et au bien) que sur les plans 
rhétorique et lyrique (en tant que manière de se manifester dans son discours). En effet, la 
présence du corps érotique dans la poésie entraîne plusieurs effets rhétoriques: choix du 
style bas et donc exercices de style plus légers, imitation d'auteurs différents des grands 
modèles du style élevé (Homère, Pindare, Virgile, etc.), orientation du discours vers le 
délassement et - qui sait? -l'excitation des lecteurs. Cependant, l'effet rhétorique majeur 
nous paraît être la manifestation de l'éthos, notion rhétorique antique qui renvoie à la 
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présence, dans le discours, de cette réalité hors-texte qu'est l'orateur ou le poète103 . Selon 
Aristote, «c'est le caractère moral (de l'orateur) qui amène la persuasion, quand le 
discours est tourné de telle façon que l'or~teur inspire la confiance 104• » Par l'éthos, 
l'homme extérieur au discours s'y reflète, mettant en valeur sa personnalité propre, son 
caractère, le plus souvent entendu en termes d'honnêteté, de probité et de sincérité. La 
rhétorique a alors pour but de «faire paraître» vertueux par le moyen de l'acte 
linguistique. 
À la Renaissance, la rhétorique de la personne, celle par laquelle une certaine 
individualité parvient à se manifester, est d'abord une rhétorique de l'éthos. Celle-ci 
s'oppose à la rhétorique médiévale, objective et technique, faite de formules et de 
procédés codifiés et laissant peu de place pour la construction d'une voix subjective, 
d'une voix qui prétend parler en son nom propre. Cette rhétorique de l'éthos, dont le 
1 
maître à la Renaissance est Érasme, passe par un souci d'expression de la nature de 
l'orateur. Son discours devient le miroir de sa probité, de sa civilité et de sa pureté. Cette 
inclusion de l'homme dans sa parole passe entre autres par la souplesse dans l'adaptation 
du discours aux circonstances de l'énonciation: l'écrivain doit être capable d'imiter 
successivement tous les styles pour donner une apparence de convenance à ses 
personnages. Lui-même doit pouvoir adopter les tons qui lui plaisent le plus et qui 
conviennent le mieux à son propos. C'est l'idée defestivitas, de rire mesuré, capacité de 
l'écrivain de s'adapter à toutes les situations. La présence de l'orateur dans son discours 
passe aussi par l'adoption d'un style simple, bref, familier, parfois grave et sentencieux, 
notamment dans le style épistolaire, plus propre au sermo. Enfin, la parole évangélique, 
celle qui vient du for intérieur et qui exprime, de manière sobre, l'honnêteté des actes et 
du cœur, est la forme la plus élevée d'éthos, opposée aux artifices des sophistes. 
Or, il nous semble que la poésie amoureuse, dans son versant chamel, physique, 
constitue un lieu négligé de manifestation de l'éthos. La demande érotique, surtout, mais 
103 Voir Aristote, Rhétorique, l, 2, 4 et l, 9, op. cit., p. 83 et 128-138. Sur la rhétorique de l'éthos dans 
l'Antiquité et à la Renaissance, voir Jean Lecointe, L'Idéal et la différence: la perception de la personnalité 
littéraire à la Renaissance, Genève, Droz, 1993, chap. 3, et Èthos et pathos: le statut du sujet rhétorique, 
François Comilliat et Richard Lockwood (dir.), Paris, Champion, 2000. Voir également Perrine Galand-
Hallyn, «'Médiocrité' éthico-stylistique et individualité littéraire à la Renaissance », dans Éloge de la 
médiocrité, op. cit. 
104 Aristote, Rhétorique, l, 2, 4, op. cit., p. 83. 
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aussi la description de gaietés représentent des endroits privilégiés où le sujet peut 
prétendre parler en son nom propre, et ce, pour plusieurs raisons. D'abord, le registre 
érotique favorise la construction de l'identité, chez le personnage de l'amant, 
contrairement au registre amoureux qui le menace de dissolution. Ce sont là les deux 
types de beauté opposés que nous avons identifiés, beauté érotique séduisante et 
attrayante contre beauté amoureuse menaçante et annihilatrice105• De même, dans le cas 
spécifique de la poésie amoureuse de Jodelle, Tilde Sankovitch a analysé ce qui est un 
peu abusivement nommé une «solution pornographique 106 ». Cette «solution» vise à 
remédier au problème de souffrance, d'incarcération et d'anéantissement de soi induit par 
l'amour. Elle le fait au moyen d'une ferme affirmation de soi, qui passe par l'expression 
de désirs érotiques francs. Les poèmes «pornographiques» de Jodelle auraient ainsi pour 
fonction de donner une cohérence à la personnalité et de recréer l'identité perdue dans 
l'expérience amoureuse. 
Ensuite, le style mignard très souvent adopté dans la description érotique 
correspond d'une certaine manière à un style «éthique », style simple, agréable, 
médiocre. Les vers courts, les répétitions, les diminutifs contribuent à créer une 
impression de facilité et de familiarité, proche de la conversation. 
Enfin, la prise de parole érotique favorise la construction d'une persona d'un type 
bien spécifique. TI s'agit de l'amant anti-pétrarquiste, c'est-à-dire de celui qui aime 
« authentiquement» et qui ne se cache pas derrière de fausses prétentions à la vertu. Dans 
l'anti-pétrarquisme tel qu'il se manifeste chez Ronsard, chez Du Bellay ou chez Jodelle, 
l'amant dit parler de ses désirs sans fausseté ni tromperie. Sa parole est «vraie », 
contrairement à celle des « muguets» qui couvrent leur concupiscence de propos fleuris. 
L'amant anti-pétrarquiste, lui, ne camoufle pas la nature essentiellement physique de son 
amour. TI est celui qui rompt les artifices et qui parle véridiquement, de manière directe, 
affirmant ainsi sa personnalité propre. Jean Lecointe a bien souligné le tournant 
« éthique» à l'œuvre dans la Continuation des Amours de 1555, sans toutefois souligner 
le rôle crucial de l'érotisme dans cette transformation: Ronsard passe alors d'un style axé 
105 Voir notre chap. 3, p. 150-153. 
106 Voir Tilde Sankovitch, «The Pornographie Solution: Étienne lodelle's Erotic Poetry », dans Eroticism 
in French Literature, Columbia, University of South Carolina, coll. « French Literature Series », 1983, 
p.I-9. 
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sur la fureur et sur l'élévation à un style axé sur le naturel, sur la spontanéité, sur la 
sincérité 1 07. 
1 
Cette prétendue authenticité de l'amant anti-pétrarquiste est connotée par le vernis 
plus «réaliste» donné à la persona. Ce «réalisme» est mis en place grâce à plusieurs 
procédés. li y a bien sûr la nature plus primaire des désirs énoncés par le je. li y a aussi la 
représentation d'un décor agreste, campagnard - idéalisé, certes, mais renvoyant à un 
certain « naturel» dans les mœurs. li y a encore la modération de l'art érotique proposé, 
qui ne cherche pas à en faire plus que n'en font les hommes ordinaires et honnêtes. À 
cette modération se rattache une médiocrité de vie propre à l'érotisme, le poète avouant 
couramment qu'il ne cherche pas la gloire ni la richesse, mais simplement le bonheur 
sensuel avec sa maîtresse 108. Enfin, le schéma d'échec propre à l'érotisme renaissant 
renforce la crédibilité des situations décrites: alOFS que l'érotisme moderne offre 
1 
couramment «un monde fictif libéré des contraintes du quotidien 109 », celui de la 
Renaissance accorde un rôle important aux opposants qui nuisent au bonheur chamel, 
qu'il s'agisse de la mère surveillant de trop près sa fille ou de l'argent qui fait défaut au 
poète pour obtenir les faveurs de son aiméellO• 
Par conséquent, on peut bien parler d'« éthique» à propos de l'art érotique 
renaissant, si l'on entend par là la manifestation d'une certaine individualité à l'intérieur 
même du discours, individualité renvoyant à un être singulier factice qui se situerait à 
l'extérieur du texte et qui parlerait en son nom propre, mais qui n'est en fait qu'une 
modalité du texte111 • Le corpus poétique érotique du xvf siècle s'inscrit ainsi dans le 
107 J. Lecointe, L'Idéal et la différence, op. cit., p. 536-543. Notons par ailleurs que l'impératif 
d'authenticité s'étend aussi à la femme, à qui l'on reproche de feindre la jouissance (voir É. Jodelle, Dix 
sonnets tirés de la Priapee de E. Jodelle, VI, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 434, v. 5-8). 
108 Voir par exemple le baiser « Si tu veux que je meure» de Rémy Belleau, La Seconde Journée de la 
Bergerie (1572), <XV-30>, dans Œuvres poétiques, t. IV, Guy Demerson (dir.), Paris, Champion, 2001, 
p. 226, v. 9-14, et, du même auteur, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), «Au Seigneur d'Herville », 
dans ibid., t. IV, p. 252-254, v. 41-46 et 64-66. Voir également 1. Habert, Baisers, II, dans Amours et 
Baisers, op. cit., p. 266, v. 5-14. 
109 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 476. 
110 Sur l'importance de l'obstacle dans la poésie amoureuse de Ronsard, voir André Gendre, Ronsard poète 
de la conquête amoureuse, Neuchâtel, La Baconnière, 1970, p. 83-132. 
III Pour une conclusion comparable, voir Nathalie Dauvois, Le Sujet lyrique à la Renaissance, Paris, 
P.U.F., coll. «Études littéraires - Recto-Verso », 2000. À partir d'une approche linguistique et poétique, 
l'auteure soutient que le sujet lyrique dans la poésie française du XVIe siècle n'est pas un sujet 
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processus de constitution de la personnalité littéraire étudié par Jean Lecointe. Par le 
truchement de la demande sensuelle, par l'aveu de désirs prosaïques, un certain éthos se 
1 
construit, éthos anti-pétrarquiste fondé sur la sincérité et sur la franchise du locuteur. TI 
s'agit donc d'une voix poétique en apparence plus subjective que ce qu'on peut trouver 
ailleurs dans la poésie ou dans la rhétorique de l'époque. 
Toutefois, est-ce à dire que l'on a affaire au façonnement d'une identité singulière 
chez l'amant? Est-ce le caractère unique de cet amant qui transparaît à travers ses paroles 
et ses actes? Est-ce un parcours inimitable dont témoigne son expérience érotique? 
Surtout, cet éthos a-t-il une valeur morale plus large que la simple prétention à la vérité, 
une valeur structurante qui ferait prendre au locuteur conscience de lui-même en tant que 
sujet? TI nous semble que non. Malgré ce qu'elle prétend, cette voix n'est pas distinctive. 
TI s'agit d'une voix poétique conformiste, typée, commune à tou~ les poètes de la même 
1 
veine. Le je ne renvoie pas à une instance originale, mais à un lieu commun de 
l'énonciation, dont la topique est justement la revendication d'honnêteté. De même, le 
corps érotique ne participe pas d'un mode de vie par lequel l'amant s'éprouve, se connaît 
et se modèle lui-même. Ce corps est inscrit dans une pratique elle aussi typée, dont nous 
étudierons les modalités dans la suite de ce chapitre. Le corps ne renvoie pas tant à un soi 
soucieux de lui-même qu'à une manière spécifique d'exercer l'amour physique. 
En somme, ce qui prime dans l'art érotique renaissant est une esthétique, qui 
apparaît distanciée des implications éthiques. La relation physique et affective qui 
s'établit entre les amants n'a pas pour effet d'amener chacun à mieux se connaître. TI est 
vrai que le je et le tu restent deux pôles très affirmés ; leur coprésence érotique, inscrite à 
l'intérieur d'une stricte dualité amoureuse, est fortement marquée. Pourtant, cette relation 
corporelle ne donne pas lieu à un approfondissement de la personnalité, à une exploration 
de soi comme le fait l'expérience amoureuse, dans la lignée introspective du 
pétrarquisme. C'est plutôt une relation qui reste confinée à l'instant présent de la 
demande ou de la satisfaction. Ainsi, l'art érotique n'a pas pour but une construction du 
sujet à travers ses actes, mais plutôt une construction des actes eux-mêmes et du rapport 
autobiographique, mais la forme multiple que prend l'expression du sujet fictif selon différentes situations 
de communication et selon les différents destinataires des poèmes. Ainsi, le je du lyrisme renaissant est 
« un statut énonciatif et pragmatique [ ... ] statut particulier d'une première personne qui ne saurait avoir une 
identité ou un moi [ ... ], sujet qui est toujours à la fois ou tour à tour lui-même et un autre» (p. 120). 
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qu'ils tissent entre les amants. L'objectif du poète n'est pas de dire «en agissant ainsi, je 
suis bon» ou simplement «en agissant ainsi, je suis », mais de dire «en agissant ainsi, 
cela est beau ». La pratique qu'il décrit renvoie à elle-même, et non à celui qui l'exerce. 
Par conséquent, on pourrait dire que l'art érotique renaissant offre, au lieu d'un 
« bon usage» des plaisirs, selon l'expression de Foucault, un «bel usage» des plaisirs. 
Le but de n'est pas « étho-poétique », mais tout simplement poétique. Plus précisément, 
le but est «poiétique » : il s'agit d'une création, d'une fabrication, d'une construction, par 
les mots, de la façon de conjoindre les corps. L'ambition des poètes, dans la perspective 
la plus large, est de faire un «bel objet ». Cette beauté passe par deux choses. D'un côté, 
par la varietas, qui implique que l'on parle aussi des choses du corps. L'antipétrarquisme, 
c'est-à-dire l'aveu de désirs charnels et la description de corps impliqués dans des jeux 
sensuels, a moins à voir avec le bouleversement des codes du langage par la sincérité 
qu'avec des considérations d'ordre proprement stylistique. Le poète cherche moins à dire 
vrai qu'à montrer qu'il peut manier tous les registres112• D'un autre côté, l'objet poétique 
doit être façonné selon le canon esthétique de l'époque, selon les normes de beauté en 
usage. li doit être bâti de la plus belle manière concevable: non selon la personnalité 
d'un seul individu (auteur ou personnage), mais selon des critères considérés comme 
absolus. Ainsi, nous avons vu que le corps érotique est construit selon un modèle 
statuaire ; l'art érotique, de par sa règle de modération, nous semble relever des mêmes 
principes d'équilibre et d'harmonie. Par la «médiocrité» des ses actes, l'amant cherche à 
faire correspondre son action avec l'idéal de beauté mesurée. Par ailleurs, nous avons 
aussi vu que le corps érotique adopte les formes gracieuses de l'arabesque, autre 
catégorie essentielle du beau au xvf siècle. De même, nous verrons toute l'importance 
que revêt l'esthétique de la grâce dans l'art érotique. 
112 C'est également la thèse avancée par Claude Faisant dans son article «L'érotisme dans les Folastries de 
Ronsard », Europe, nOs 691-692, novembre-décembre 1986, p. 59-68. Selon le critique, l'érotisme présent 
dans le Livret de 1553 ne constitue qu'un élément esthétique imité des Anciens et prétexte à la création 
d'effets comiques et poétiques. Cette thèse de l'artificialité de l'érotisme ronsardien, bien qu'elle soit en 
grande partie recevable, l'auteur la défend avec ce qui nous semble être un acharnement exagéré, qui 
l'amène à commettre au moins deux anachronismes: premièrement, Faisant considère les Folastries 
comme une œuvre érotique à part entière (alors que cette catégorie générique n'existait pas à l'époque) et, 
deuxièmement, il insiste sur le caractère irréaliste ou «déréalisant» de ces pièces (alors que Ronsard ne 
cherchait certainement pas à « faire réaliste» dans ses autres œuvres). 
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En définitive, il y a trois raisons pour lesquelles l'art érotique renaissant doit être 
considéré au premier chef comme un art poétique. Premièrement, il n'a pas un but 
1 
pragmatique, mais descriptif. TI ne constitue pas une somme de recettes applicables à 
l'extérieur de l'œuvre, dans la «vraie vie », mais une mise en scène de corps conjoints. 
Deuxièmement, l'art érotique renaissant n'est pas une technique du corps de portée 
sociologique ou anthropologique. C'est un savoir en fragments, aux implications 
imaginaires et langagières avant tout. Troisièmement, l'art érotique renaissant ne remplit 
pas une fonction éthique. TI n'est pas le médium d'un processus de construction de soi. 
Au mieux, il est le lieu de manifestation d'un éthos rhétorique, dont l'authenticité repose, 
de manière typée, sur les prétentions à un amour vrai, c'est-à-dire à un amour purement 
physique. Surtout, il constitue un objet «poiétique », construit selon les codes de la 
beauté reconnus comme universels. Ainsi, l'art érotique renaissant est orienté, non pas 
1 
vers le sujet de l'action, mais vers l'action elle-même et vers son résultat. 
C'est cette double orientation qui détermine les deux grands pans de l'art érotique 
renaissant. Elle détermine également la forme que prendra la suite du chapitre. D'une part, 
on trouve l'action considérée en elle-même, qui passe par une gestuelle. Nous 
chercherons donc à isoler les gestes typiques des amants, tels que les montre la poésie du 
xvf siècle (érotisme buccal, chatouillement, baiser, etc.). D'autre part, on trouve le 
résultat de l'action: l'établissement d'une relation intersubjective. Le jeu érotique tisse 
un lien très riche entre les amants. Nous analyserons cette interaction dans toutes ses 
modalités (réciprocité, violence, ludisme, relation monétaire, etc.). 
4.2 LA GESTUELLE ÉROTIQUE 
Le geste 
Si nous avons d'abord parlé du cadre éthique qui organise l'art érotique, c'est par 
souci méthodologique. Dans la poésie renaissante, ce ne sont pas les règles, qu'elles 
soient rigides ou souples, qui priment, mais l'acte. On est peu souvent sentencieux; on 
préfère passer à l'action. Pour décrire la pratique des amants, pour arriver à cerner la 
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façon dont ils conjuguent leurs corps, la notion qui nous a paru la plus utile est celle de 
geste. On pourrait définir le geste érotique comme un mouvement du corps accompli dans 
le cadre d'une union charnelle. Ainsi, la manière dont l'homme et la femme s'unissent 
charnellement, dans les textes que nous avons étudiés, passe de préférence par une 
certaine manière de bouger. Nous allons identifier les traits les plus notables de cette 
gestuelle. 
La notion de geste a pris, depuis quelques décennies, de plus en plus d'importance 
dans la recherche historique. Si, pendant des siècles, les gestes ont été l'objet d'une 
réflexion normative (maintien, bonnes manières, pas de danse, actio rhétorique, etc.), ils 
n'ont été constitués en objet scientifique qu'à la fin du XIXe siècle et au début du XXe 
siècle chez les anthropologues, notamment chez Marcel Mauss, avec son travail sur les 
« techniques du COrpS113 ». Mais c'est surtout à partir des années 1970 et 1980 que les 
gestes ont fait l'objet d'un intérêt marqué et croissant chez les chercheurs de multiples 
disciplines (historiens, sémiologues, linguistes, historiens de l'art, sociologues, etc.), 
entre autres ceux travaillant sur la Renaissance114. 
Comment les historiens définissent-ils cette notion de geste? Keith Thomas en 
donne une définition lapidaire: «a significant movement of limb and body115 ». Robert 
Muchembled, dans un article publié en anglais, offre une définition plus complète: 
« gestures are in fact mediations which permit the passage from nature to culture, i.e~ 
from the body (gender, sensation) to comportment, the latter being the transmitter of 
collective mentalities 116 ». Cette dernière définition met en lumière deux aspects 
113 M. Mauss, Sociologie et anthropologie, op. cit., p. 365-383. Sur l'historique des gestes comme objet 
d'étude, voir J.-c. Schmitt, article «Gestes », dans Dictionnaire des sciences historiques, Paris, P.U.F., 
1986, p. 301-305. 
114 On consultera entre autres M. Daumas, « La beauté du geste: aspects moraux de l'iconographie du geste 
amoureux à la Renaissance dans les écoles du Nord », Communications, nO 60 (<< Beauté, laideur »), 1995, 
p. 75-83; certains articles publiés dans A Cultural History of Gesture, Jan Bremmer et Herman 
Roodenburg (dir.), Ithaca, Cornell University Press, 1992; R. Muchembled, « Pour une histoire des gestes 
(xY"-xvnI" siècles) », Revue d'histoire moderne et contemporaine, nO 34, janvier-mars 1987, p. 87-101 ; 
Renaissance et Réforme/Renaissance and Reformation, vol. XXII, n° 1 «( The Language of Gesture in the 
Renaissance »), février 1986. Pour le Moyen Âge, on ne manquera pas de consulter l'ouvrage de J.-c. 
Schmitt, La Raison des gestes dans l'Occident médiéval, Paris, Gallimard, coll. «Bibliothèque illustrée des 
histoires », 1990. Voir aussi, du même auteur, « La morale des gestes », art. cit. 
115 Keith Thomas, «Introduction », dans A Cultural History ofGesture, op. cit., p. 1. 
116 R. Muchembled, « The arder of Gestures : A Social History of Sensibilities under the Ancien Régime in 
France », dans ibid., p. 133. 
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importants soulignés par tous les auteurs: les gestes ne sont pas naturels et ils varient 
selon les époques et les sociétés. Bien que les simples faits de marcher, de nager, de se 
coucher ou, pour le cas qui nous occupe, de s'accoupler puissent sembler naître 
spontanément, il n'en est rien: l'ethnologie, la sociologie et l'histoire montrent que tous 
les gestes, même ceux de la vie quotidienne, sont influencés par le groupe dans lequel ils 
sont posés. Us n'ont pas un caractère inné, mais sont le produit d'une culture et d'une 
situation sociale. U faut ainsi prendre soin, lorsqu'on entreprend l'étude d'une époque 
ancienne, de retracer correctement la gestuelle qui lui est propre. 
Cependant, l'historien est confronté à une difficulté de taille: il est privé de toute 
possibilité d'observation directe du geste et ne peut donc en connaître le mouvement 
d'une manière immédiate, par opposition à l'ethnologue ou au sociologue. U doit donc 
s'en remettre à une documentation qui, quelque indirecte qu'elle soit dans sa 
représentation des gestes, demeure assez riche et variée: les arts visuels, bien sûr 
(peinture, gravure, sculpture, etc.), mais aussi de nombreuses sources écrites (codes 
d'étiquette, ouvrages de rhétorique, recueils de règles pour les acteurs, les danseurs ou les 
moines, archives judiciaires), sans compter la littérature romanesque et la poésie, qui 
présentent d'innombrables mises en scène de gestes. 
Notre analyse s'inscrit donc modestement dans la grande histoire des gestes qui 
est en train de s'écrire. Elle tente de comprendre la gestuelle érotique dans la poésie de la 
Renaissance française en tenant compte de ses spécificités. Nous espérons ainsi 
contribuer à éclairer un pan du vaste domaine du geste au Xvr siècle. Cependant, cette 
étude n'a, à strictement parler, pas d'intérêt pour l'histoire ni pour l'anthropologie 
culturelle. En d'autres mots, elle ne vise pas à mettre au jour un comportement concret, 
une manière de s'unir charnellement qui était véritablement pratiquée dans certains 
milieux de cette époque. Comme l'écrit Jean-Claude Schmitt, «la 'représentation' des 
gestes du passé subit les contraintes propres du document (textuel ou iconographique), de 
sa structure et de sa finalité117 ». La gestuelle érotique sur laquelle nous nous penchons 
est donc, plutôt qu'une pragmatique, une illustration particulièrement évocatrice d'un 
certain art poétique, c'est-à-dire qu'elle met en scène, voire en action, des principes 
esthétiques qui président à l'écriture érotique: beauté, grâce, élégance. Elle est le vecteur 
117 J.-c. Schmitt, article « Gestes », dans Dictionnaire des sciences historiques, op. cit., p. 302. 
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principal de cette « poiétique » à l' œuvre dans l'art érotique et qui consiste à produire un 
bel objet poétique. Cette gestuelle, comme nous le verrons, reflète également, mais sans 
1 
intensité indiscrète, certains principes moraux, comme le naturel ou la réciprocité. C'est 
une propriété importante des gestes, à la Renaissance et au Moyen Âge, d'être pourvus de 
connotations morales, reflétant les idéaux ou les hantises de l'époque qui les produit l18 . 
Le geste érotique renaissant que l'on retrouve dans la poésie française se distingue 
très nettement d'un autre type important de pratique érotique qui lui est contemporain: la 
posture. Celle-ci est figée dans l'espace, à la manière d'un dessin, tandis que le geste, du 
moins en poésie, suggère un déroulement temporel. La posture consiste en un assemblage 
précis des corps, souvent centré sur les organes génitaux. Le geste, lui, peut être 
parcellaire, limité à quelques membres; une main « tastant » un sein, par exemple. TI peut 
également impliquer le corps entier, auquel cas il devient un mouvement global d'union 
physique. En outre, la posture est autonome, elle est complète en elle-même: changer de 
posture, c'est changer totalement de scène ou de tableau. En revanche, le geste, plus 
réduit, s'il peut être accompli seul, peut également s'enchaîner à d'autres gestes, formant 
un tout aux parties difficiles à distinguer. C'est souvent cet ensemble de gestes que l'on 
retrouve dans la poésie amoureuse du XVr siècle. 
Pourtant, la posture a traditionnellement un statut d'importance. Jusqu'au XVIIr 
siècle, c'est le «dispositif d'alliance» qui, selon Foucault, régit les discours sur la 
sexualité"9• Ce dispositif a pour but de faire perdurer le corps social. TI repose donc sur la 
reproduction, faisant du mariage et du lignage ses valeurs principales. Engagé dans le 
maintien des relations conjugales et de la loi qui les gouverne, il définit le mode 
d'accouplement et la légitimité des partenaires. Le dispositif d'alliance met ainsi en 
œuvre des règles strictes distinguant le prescrit et l'illicite. TI détermine une 
problématique de la relation, basée non seulement sur le statut des partenaires (époux ou 
épouse légitime versus amant, maîtresse, personne interdite par un lien familial, personne 
du même sexe, prostituée, mineur ou mineure, etc.), mais aussi sur l'accouplement lui-
118 Les articles de M. Daumas, « La beauté du geste », art. cit., et de J.-c. Schmitt, « The Rationale of 
Gestures in the West: Third to Thirteenth Centuries », dans A Cultural History ofGesture, op. cit., p. 59-70 
reposent en bonne partie sur cette idée de la signification morale du geste. 
119 Voir M. Foucault, Histoire de la sexualité 1 : la volonté de savoir, op. cit., p. 140 et suiv. 
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même. De là l'accent mis sur les différentes positions dans les discours pénitentiels à 
partir du Moyen Âge. 
1 ~ 
En effet, l'une des pierres de touche de la conformité du coït est, selon l'Eglise, la 
posture adoptée lors de l'acte charnel 120 . Une seule est acceptable: la position où 
l'homme est au-dessus de la femme. Toute autre forme d'accouplement est considérée 
contre nature. Ce qualificatif peut prendre différents sens chez les théologiens. D'abord, 
toute position inaccoutumée contrevient au rite de l'accouplement prescrit par la nature, 
qui veut que l'homme ensemence la femme comme la laboureur, la terre l21 . Ensuite, la 
posture retro ou more canino (selon les mots de Brantôme) pervertit la nature humaine en 
ravalant l'homme au rang de la bête. Celui qui s'accouple à la manière des animaux 
devient lui-même animal. Surtout, la position mulier super virum est particulièrement 
grave, puisqu'elle inverse la hiérarchie des sexes. L'ordre de, la nature voulant que 
1 
1 
l'homme soit actif et la femme, passive, une mutation de cet ordre constitue un sacrilège. 
Enfin, la plupart des positions non orthodoxes sont condamnées en raison de leur stérilité. 
Ne favorisant pas pleinement la réception de la semence masculine dans le «vase» 
féminin, elles vont à l'encontre de la finalité à la fois de l'accouplement et du mariage. 
Ces considérations sur les différentes postures du coït sont importantes au xvf siècle et 
largement répandues dans les milieux laïcs, comme en témoigne l'indignation de 
Brantôme, qu'on ne peut par ailleurs soupçonner de pudibonderie, envers les « vilainies » 
pratiquées par les époux 122. 
Une telle primauté donnée à la posture érotique se reflète dans la littérature de 
l'époque. Brantôme considère que le modèle de ces « postures odieuses », de ces « tours, 
120 À ce sujet, voir Jean-Louis Flandrin, Le Sexe et l'Occident: évolution des attitudes et des 
comportements, Paris, Seuil, coll. «Points Histoire », 1981, p. 119-120 et 343-346, n. 40-49. Voir 
également Pierre J. Payer, The Bridling of Desire: Views of Sex in the Later Middle Ages, Toronto, 
University of Toronto Press, 1993, et Nicholas Davidson, « Theology, Nature and the Law: Sexual Sin and 
Sexual Crime in ltaly from the Fourteenth to the Seventeenth Century }}, dans Crime, Society and the Law 
in Renaissance Italy, Trevor Dean et K. J. P. Lowe (dir.), Cambridge, Cambridge University Press, 1994, 
p.74-98. 
121 C'est là une hypothèse de J.-L. Flandrin, Le Sexe et l'Occident, op. cit., p. 343, n. 40. 
122 Voir Brantôme, Recueil des Dames, II, 1, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., p. 261-
271 sur les postures que les maris enseignent à leurs femmes, et p. 353 sur la hiérarchie entre les différentes 
postures, allant de la «chasteté maritale }} à « l' arriere-Venus }}, horrible lorsqu'elle est pratiquée sur la 
femme, en passant par les « methodes sales et vilaines }} de l'Arétin. 
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contours, façons nouvelles» est l'ensemble des «figures énormes de l'Arétin 123 ». De 
même, la critique moderne considère généralement l'Arétin comme l'instigateur de la 
littérature érotique occidentale moderne, notamment par l'intérêt qu'il démontre, dans ses 
seize Sonnets luxurieux, pour les diverses positions sexuelles 124. Ce motif se retrouve 
ainsi dans toute la «pornographie» de l'Ancien Régime, à partir des dialogues de 
femmes italiens (XVf siècle) puis français (seconde moitié du XVIf siècle), jusqu'aux 
romans de Sade. Dans toutes ces œuvres, il s'agit de montrer quelles poses prennent les 
amants. On indique la place des pieds, des jambes, des cuisses, des bras, des organes 
génitaux, d'une manière presque analytique. Le savoir érotique, transmis ou imposé, est 
fondé sur les différentes positions que peuvent adopter les corps dans l'espace. Celui-ci, 
très vivant à la Renaissance, sous la forme du jardin bucolique, devient beaucoup plus 
neutre dans les siècles suivants, favorisant une mise en relief plus claire des 
physionomies. 
Dans les romans libertins du xvnf siècle, les indications de postures, 
communiquées par la narration ou, plus souvent, par le dialogue des personnages, sont 
redoublées par des images placées à la vue des protagonistes. Elles constituent un modèle 
voyant de ce que les amants sont censés reproduire. Toutefois, les images ne se situent 
pas uniquement dans le texte: on les trouve parfois à l'extérieur, où elles l'accompagnent 
matériellement. Cette association n'est pas anodine: la posture, basée sur un découpage 
clair et statique des corps, est particulièrement apte à la représentation par gravure. Les 
descriptions érotiques semblent déjà ciselées; il n'y a qu'un pas à faire pour les traduire 
visuellement. Encore une fois, l'Arétin fait figure de précurseur, lui dont les Sonnets 
luxurieux sont accompagnés de gravures dues à Marcantonio Raimondi 125. Les codes 
graphiques mis en place dans ces illustrations resteront ceux de toute l'iconographie 
érotique d'Ancien Régime, de l'élégante série des Amours des dieux d'Agostino Caracci, 
123 Ibid., p. 261. 
124 Voir P. M. Cryle Geometry in the Boudoir, op. cit., p. 18 et suiv., et David O. Frantz, Festum 
Voluptatis: A Study of Renaissance Erotica, Columbus, Ohio State University Press, 1989, p. 51-54. Voir 
aussi ibid., p. 91-92 à propos de l'importance des postures dans La Puttana Errante de Niccolo Franco, le 
plus célèbre imitateur de l'Arétin. 
125 Sur les Sonnets de l'Arétin et sur leur mise en image, voir Bette Talvacchia, Taking Positions: On the 
Erotic in Renaissance Culture, Princeton, Princeton University Press, 1999. Voir également D. O. Frantz, 
Festum Voluptatis, op. cit., chap. 4. 
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au tout début du XVlf siècle, jusqu'aux gravures bas de gamme de l'époque 
révolutionnaire. Ces codes consistent à présenter des corps relativement distanciés 
1 (considérant le contexte érotique), fixés chacun dans une pose particulière : « quelles que 
soient les postures représentées ou l'architecture construite, on demeure toujours dans 
l'instant qui précède l'étreinte. [ ... ] En règle générale d'ailleurs la gravure représente la 
préparation de l'étreinte, et fige la confrontation dans le moment qui la précède 126. » 
Ainsi, l'image comme le texte, dans une «pornographie» d'ascendance arétinienne, 
privilégie l'immobilité, ou du moins la contrainte, des protagonistes. Les postures que 
doivent prendre les corps sont dictées, enseignées ou chaudement recommandées, mettant 
ainsi en place un régime de représentation de l'acte charnel axé sur un assemblage 
presque architectonique des organismes. 
n ne fait pas de doute que la présence de la posture dans l'iconographie et dans la 
1 
1 
littérature érotiques des xvf-xvnf siècles est bien attestée, présence probablement 
déterminée par un discours religieux et moral qui, basé sur le «dispositif d'alliance », fait 
de la position sexuelle l'objet de considérations étendues. À tel point que Peter Maxwell 
Cryle voit dans la posture un élément fondamental de l'art érotique ancien. Selon lui, la 
tradition qui constitue le socle de la littérature libertine est construite autour de cette 
notion. Est automatiquement conçu comme « érotique» ce qui fait la promotion ou ce qui 
prend la forme d'un modelage des corps dans des poses typées. Le comportement sexuel 
des personnages est façonné selon des positions clairement décrites. 
Pourtant, l'art érotique renaissant ne présente rien de tel. n constituerait par 
conséquent une exception majeure à la thèse de Cryle. Le geste érotique, au xvf siècle, 
du moins dans son versant poétique, est une kinesis, non une stasis, pour reprendre une 
distinction de la sémiotique gestuelle l27 . Maurice Daumas parle d'ailleurs de «kinésique 
amoureuse» pour désigner la gestuelle qui se déploie au cours de l'acte charnel128• L'art 
érotique renaissant a pour principe cardinal le mouvement, le dynamisme. Rien en lui 
126 Jean-Marie Goulemot, Ces livres qu'on ne lit que d'une main: lecture et lecteurs de livres 
pornographiques au XVlIr siècle, Aix-en-Provence, Alinéa, 1991, p. 149. Sur l'illustration érotique, voir 
p.147-152. 
127 Voir John McClelland, «Le corps et ses signes: aspects de la sémiotique gestuelle à la Renaissance », 
dans Le Corps à la Renaissance, actes du XXXe colloque de Tours (1987), Jean Céard, Marie-Madeleine 
Fontaine et Jean-Claude Margolin (dir.), Paris, Aux amateurs de livres, 1990, p. 268. 
128 M. Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, op. cit., p. 47. 
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« qui pèse ou qui pose », pour reprendre les mots de Verlaine. Alors que la posture, au 
tracé acéré, isole nettement les anatomies, le geste renaissant opère une jonction, un 
mélange, une fusion des corps. L'union étroite ainsi créée peut s'avérer particulièrement 
énergique. À son paroxysme, elle résulte en une conflagration féroce des amants, telle 
celle de Phil ante et de Laïs dans La Bouquinade attribuée à Ronsard: 
tous deux aprochez, 
De cuisses et de bras roidement accrochez, 
Ils s'etraignent les corps, ils meslent et confondent 
Les gluantes humeurs qui dans leurs bouches fondent; 
[ ... ] 
Ils travaillent en vain, en vain font leurs efforts 
De penser faire entrer un corps dedans un corps. 
Bref leurs membres, liés de la chaine ferrée 
Dont avec le Dieu Mars Venus fut enserrée, 
Ne se desjoignoient point, que du creux de leur flanc 
Ils n'eussent fait couler un long ruisseau de sangl29• 
n est rare que l'étreinte sensuelle atteigne un tel degré de violence. Elle peut 
néanmoins prendre un caractère global, qui fait de l'organisme entier un vecteur du 
mouvement. Le geste se transforme alors en élan total du corps. Ainsi, il arrive souvent 
que les poètes utilisent des verbes à valeur synthétique pour résumer l'action chamelle. 
Chez Catin, pendant l'hiver, que fait-on? « On se remue, on se joue, on se hoche130 ». À 
l'immobilisme de la posture s'oppose le dynamisme de l'art érotique renaissant. Chez 
l'Arétin, les amants sont figés, se donnant des indications sur la manière de se positionner 
l'un par rapport à l'autre. Chez Ronsard, on fait preuve de « tremoussante souplesse », on 
« agit[ e] les rougnons paillars » de «manimens fretillars 131 ». La jeune femme ainsi 
décrite, et elle aussi nommée Catin, était possédée par la luxure durant sa jeunesse: elle 
«faisoit / Le soubresaut» avec ses amants (v. 20-21), elle «les ressecouoit, / Les 
repoussoit, et remouvoit» (v. 31-32). L'art érotique renaissant est donc essentiellement 
mouvant, que le remuement se fasse avec une certaine véhémence, comme dans les cas 
que nous venons de citer, où tout le corps est impliqué et comme synthétisé dans les 
129 P. de Ronsard, Pièces attribuées, « La Bouquinade », dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 1240, 
v. 157-160 et 165-170. 
130 C. Marot, Les Epigrammes. Troisiesme livre, LXXXVII, « De Robin et Catin », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 333, v. 7. 
131 P. de Ronsard, Livret de Folastries, III, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), Paris, 
Didier, 1968, p. 21-22, v. 2-4. 
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verbes d'action, ou bien que l'élan se déroule plutôt avec grâce, comme pour les gestes 
que nous étudierons dans la section suivante. 
Le geste, en s'opposant à la posture, oppose l'activité à l'inertie. li oppose 
également l'instantanéité à la prévision. En effet, la posture implique nécessairement le 
programme: pour bien prendre sa position, il faut avoir prévu ce que l'on fera ou, du 
moins, être en train de se le dire au moment de la rencontre. Cet aspect programmatique 
culmine dans l'art érotique libertin. Autant qu'à la jouissance elle-même, qu'il importe 
d'atteindre à son plus haut niveau, on accorde de l'importance à la préparation de cette 
jouissance. La disposition respective des partenaires, la place de leurs membres, la 
succession de leurs actions, tout cela est édicté à l'avance. On pose, avant même d'avoir 
fait quoi que ce soit, les conditions par lesquelles adviendra la réalisation du plaisir total. 
Ainsi, à côté des dissertations morales et philosophiques, trouve-t-on d'aussi longs 
passages décrivant ce qui n'est destiné à se produire que plus tard. Le rôle essentiel que 
joue la prévision a pour conséquence la fonction importante attribuée au langage. Les 
libertins sont très bavards: les actes dépendent du discours dans leurs prémisses 
philosophiques, dans leur déroulement et dans leur résultat. La débauche physique est 
inscrite dans l'espace langagier. L'exposé théorique lui-même devient source de plaisir, 
avec pour conséquence qu'il n'y a, chez Sade, par exemple, «de jouissance que de la 
'tête' », c'est-à-dire de langage et de raison132. 
L'érotisme renaissant ne repose pas sur un programme rationnel. li n'établit que 
rarement des préparations pour les ébats, sauf dans le cas du scénario ludique, où l'amant 
indique à sa maîtresse quelle «contenance» elle devra prendre. Absorbé dans l'instant, 
l'érotisme renaissant a peu conscience de la durée, il ne dicte pas à l'avance ce qui doit 
arriver. Le moment présent seul compte, que ce soit celui du geste accompli ou celui du 
souhait ardent. Le souhait, si courant vu la solitude imposée à l'amant par le cadre 
pétrarquiste, constitue bien une forme de projection vers le futur. Toutefois, cette 
projection n'est en rien rationnelle. Le sujet lyrique n'établit pas froidement la liste des 
postures qu'il adoptera avec sa maîtresse, comme le fait le libertin apathique: il espère 
ardemment que ses vœux se réaliseront. Dans son imagination enfiévrée, les gestes qu'il 
132 M. Hénaff, Sade: l'invention du corps libertin, op. cit., p. 79. Voir aussi G. Brulotte, Œuvres de chair, 
op. cit., p. 419-422. 
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veut accomplir s'enchaînent dans un désordre suggérant l'affolement de la passion. En 
somme, à l'amant plongé dans l'instant présent - instant du geste posé ou instant du désir 
dévorant -, il manque le temps de prévoir et de construire une ferme architecture des 
corps. Si le langage est vital pour lui, c'est que la parole lui permet de quémander sa 
récompense ou de décrire un bonheur fugitif situé à l'extérieur des mots, non d'exiger et 
de façonner une jouissance assurée et, de toute façon, déjà contenue dans le discours. 
La dernière opposition générée par l'antinomie geste/posture place le naturel face 
à l'artifice. On peut qualifier la posture d'artificielle en ce sens qu'elle repose sur un art, 
une technique, un savoir qui préexiste à l'acte. Les indications précisant où doivent se 
diriger la jambe, le bras et les sexes sont toujours énoncées avant que l'accouplement ne 
se réalise. TI y a ainsi un savoir-faire possédé par au moins un des amants et souvent 
enseigné à l'autre. Cet « art » érotique au sens le plus, fort du terme cherche à établir un 
lien mimétique entre un discours directeur et des poses dirigées. Ne pourrait-on voir le 
triomphe de la posture dans la littérature libertine des XVIf et xvnf siècles comme un 
phénomène, certes marginal, mais pourtant conforme au processus de civilisation des 
mœurs et de contrainte des corps qui prend de l'ampleur en Occident à la même époque? 
C'est un fait que l'adoption des positions érotiques a partie liée avec la discipline, celle-ci 
pouvant aller de la simple disposition réciproque des corps chez les amants échauffés 
(comme dans les Sonnets de l'Arétin) à l'oppression cruelle d'un maître sur une victime 
(comme chez Sade). D'une manière ou d'une autre, l'érotisme dépend d'une méthode, 
d'une façon de faire préalable à l'action. 
C'est pourquoi Peter Maxwell Cryle, forçant peut-être un peu la note, ne voit 
aucune subjectivité ni aucun désir dans l'ars erotica prémodeme 133. Selon lui, le 
commerce chamel doit être enseigné. TI s'agirait d'un ensemble d'attitudes imposées aux 
protagonistes. Le comportement de ceux -ci, au cours de l'acte chamel, serait entièrement 
modelé sur un canon qu'il s'agirait d'imiter le plus parfaitement possible. Toute la 
pratique érotique serait ainsi fondée sur une tradition, qui positionnerait et conditionnerait 
les corps. Ce modelage passe notamment, selon Cryle, par le nombre. Celui-ci donne une 
forme, un ordre et des limites aux quelques postures possibles. 
I33 Voir P. M. Cryle, Geometry in the Boudoir, op. cit., chap. 9. 
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Encore une fois, toutes ces notions sont fort éloignées de la réalité textuelle du 
xv:f siècle français. Le geste érotique renaissant connote tout le contraire de l'artifice : 
1 
plutôt le naturel, la spontanéité, la liberté. Ces valeurs ne sont qu'illusoires, car il est 
possible de repérer un nombre limité de gestes récurrents, mais la manière impromptue et 
capricieuse de les décrire leur confère une allure de grâce et de gratuité. Les jeux 
amoureux chez Ronsard, chez Baïf, chez Tahureau témoignent d'une grande souplesse et 
d'une insouciance qui les éloignent de la rigidité obligatoire des postures. L'art érotique 
renaissant ne semble reposer ni sur une tradition ni sur la discipline. C'est une impression 
de naturel que les auteurs s'attachent à produire, naturel allant de pair avec d'autres 
éléments de l'érotisme renaissant: la beauté sans apprêts, le jeune âge de la maîtresse, 
l'espace bucolique, la posture discursive de sincérité, le registre mignard, etc. 
On n'aime pas, dans l'art érotique renaissant! tout ce q~i évoque le factice, le 
technique, l'artificiel. Les amants protestent de leur «naïfveté ». lis n'ont pas appris les 
jeux de Vénus; ils inventent à mesure. L'amoureux d'Admirée la met au défi de se 
choisir un serviteur qui soit « superbe et fier» et qui fasse montre d'une maîtrise dans les 
tromperies de l'artifice érotique134• Qu'elle aille s'en trouver un 
Trop mieux instruit en frivoles addresses, 
Plus courtisan à farder ses caresses, 
Et ses propos masquez d'une fausse ardeur. 
(v. 6-8) 
Qu'elle fasse cela, mais elle ne trouvera jamais un amant qui équivaille au locuteur. Elle 
ne pourra jamais, parmi mille hommes, en trouver un aussi fidèle que lui 
Ou qui au lict lascivement folâtre, 
Suçant, baisant [sa] rose et [son] albâtre, 
[L]'aille embrassant autant mignardement. 
(v. 12-14) 
L'art érotique faux du courtisan est ici opposé à la spontanéité de l'amant véritable. 
Celui-ci ne «farde» pas ses caresses; il est bel et bien le plus lascif au lit. L'ardeur ne se 
retrouve pas dans ses paroles mensongères, mais dans ses baisers, dans ses succions, dans 
ses embrassades. Le courtisan use de tours « frivoles» : le poète, lui, est « folâtre », à la 
134 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, cm, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 374, v. 4. 
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fois gai et irréfléchi. Son érotisme confine à la folie, une folie légère et mignarde, signe 
que la raison n'a rien à voir avec son feu ; seule la passion sensuelle l'alimente. 
Donc, les amants renaissants n'imitent pas. Ils ne moulent pas leur action sur un 
art prédéfini. Tandis que la posture libertine suppose une adhésion, sinon une conformité, 
à un modèle présenté antérieurement, le geste renaissant semble naître de lui-même, 
comme jailli de la nature nécessairement bonne et parfaitement lascive de l'amant. L'art 
érotique présent chez les poètes du XVr siècle semble n'avoir pour toute loi que le 
caprice, l'inspiration subite. Chaque geste ne trouve sa raison d'être qu'en lui-même. La 
posture est donc ignorée des amoureux de Méline, de Marie ou de Noémie. Ils ne 
connaissent que leurs propres gestes, à mesure que ceux -ci surviennent. Et lorsque leur 
pratique semble obéir à un modèle, comme dans telle Mignardise de Tahureau, ce n'est 
qu'illusion135. D'une part, le modèle n'est pas unique, mais varié: l'union du poète et de 
sa maîtresse rappelle autant les ébats des dieux (Vénus et Adonis, Léda et Jupiter) que 
ceux des élégiaques latins (Tibulle, Catulle, Ovide), que ceux des animaux (les 
passereaux, les colombes, les chèvres). D'autre part, ces modèles n'ont pas pour fonction 
de façonner les gestes des deux amants. Ils n'informent pas la pratique des partenaires, 
mais servent plutôt aux lecteurs. Ceux-ci, ayant en tête tous ces exempla de gaillardise, 
seront plus à même d'imaginer à quoi ressemble l'amant quand il meurt entre les bras de 
sa dame. Le modèle, ici, n'a pas pour but de baliser l'acte charnel, mais d'aiguillonner 
l'imagination du lecteur. 
Un des éléments permettant le mieux de saisir l'aspect naturel, « naïf », de l'art 
érotique renaissant est l'emploi du nombre qui y est fait. Dans l'ars erotica ancienne, le 
nombre a, selon Cryle, une valeur limitée et un statut canonique. Ce n'est qu'avec la 
transition qui s'opère à la fin du xvnf et au début du XIXe siècle que les grands 
nombres acquerraient une valeur érotique et auraient pour fonction de suggérer 
l'inventivité débordante et la créativité spontanée du désir charnel136• Pourtant, c'est là 
méconnaître une longue tradition qui remonte à l'Antiquité romaine et qui fait du nombre 
une expression du désir sensuel exacerbé. Catulle demande ainsi cent et mille baisers à sa 
135 Ibid., C, p. 364-365. 
136 P. M. Cryle, Geometry in the Boudoir, op. cit., p. 63. Sur le passage des nombres «géométriques» aux 
nombres exponentiels dans l'érotisme, voir p. 56 et suiv. 
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maîtresse137. De même, au XVr siècle, l'amant chez Jean Second en demande à Nééra 
mille, dix mille, cent mille, des millions, des milliards 138. Ce motif des nombres 
1 
incalculables est repris à foison chez les poètes français. Dans leurs écrits, les grands 
nombres, quelle que soit la valeur précise qui leur est attribuée, servent toujours à 
connoter l'infini et renvoient à l'immensité d'une lascivité insatisfaite. Chez Magny, on 
réclame « mile et mile baisers or' , / Et mile miliers encor' 139. » Chez Ronsard, l'amant ne 
pourra être apaisé que si on le satisfait «de cent baisers », que si sa nymphe le baise 
« mille fois le jour140 ». Chez l'amant de Méline, pris de la folie des nombres, l'avidité 
sensuelle ne connaît pas de limites : 
Mille baisers je demande, 
Et mille et mille, friande. 
Quoy, friande il ne t'en chaut? 
Sus doucette, sus mignonne, 
Que deux cent mille on m'en donne: 
Cent mille encor il m'en faut. 
l'en yeu mille, j'en yeu trente, 
Trois mille, six cent, quarante: 
Penses-tu que ce soit tout l41 ? 
La maîtresse veut-elle savoir quel nombre exact de baisers rendra son Baïf content? 
De cent milliers son envie 
Ne seroit pas assouvie, 
Non d'un million contant. 
(p. 71) 
Ce que l'amoureux vorace exige, c'est autant de baisers qu'il y a de vagues sur la mer, 
autant qu'il y a de fleurs jaillissant de la terre au printemps, autant qu'il y a de rayons 
tombant des astres. Bref, il ne considérera qu'il en a assez que quand la somme de leurs 
baisers deviendra proprement incalculable. 
Chez ces auteurs, et chez mille autres, le nombre acquiert une valeur hyperbolique. 
C'est là l'un des rares cas de démesure dans l'érotisme renaissant. Le nombre connote 
137 Catulle, Poésies, V, Georges Lafaye (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1984 (1923), p. 5, v. 7 et suiv. 
138 J. Second, Les Baisers, VII et XVI, op. cit., p. 27, v. 1-11 et p. 61, v. 3 et suiv. 
139 O. de Magny, Les Gayetez, VI, «À s'amie », op. cit., p. 21, v. 11-12. 
140 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CCXI, «Amourette », dans Les Amours, op. cit., p. 132-133, 
v. 8, 33. 
141 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Ma vie, mon cœur, mon ame », dans Euvres en rime, 
t. l, op. cit., p. 71. 
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l'intensité prodigieuse de la passion charnelle. li ne constitue pas une mesure sérieuse, 
tendant toujours vers l'illimitë42• L'amour est inépuisable, écrit Ronsard, surtout sous 
1 
l'impulsion de la jeunesse, et le calcul ne saurait le borner: 
Tandis que nous vivons ores, 
Un baiser donnez-moy, 
Donnez-m'en mille encores, 
Amour n'a point de loy: 
À sa Divinité 
Convient l'infinitë43• 
L'amant chez Ronsard se réclame de la nature divine de l'Amour pour justifier le 
caractère innombrable des baisers: puisque le divin excède toute mesure, les faveurs 
amoureuses doivent nécessairement en faire autant. li arrive régulièrement que les poètes 
développent, parallèlement à leurs exigences insatiables, un argumentaire fondant en 
raison leur usage des grands nombres dans le domaine' de l'érotisme. La logique est alors 
appelée en renfort pour cautionner la croissance vertigineuse du désir sensuel. Mellin de 
Saint-Gelais, dans un texte publié en 1550, réunit de nombreuses considérations sur le 
nombre, communes à tous les poètes du sièclel44• 
Le contexte de la pièce est ludique, le poème débutant après que la dame a cédé 
son gage. On montre pourtant le poète lésé: la dame devrait lui avoir donné douze 
baisers, mais il n'en a reçu que six, et il se fait dire que le compte est bon. L'amant doit 
donc palabrer pour obtenir le reste. D'abord, il fait valoir à la femme le risque qui pèse 
sur sa renommée: en tant que tricheuse, elle se méritera une réputation infamante. 
Surtout, l'amant s'attache à montrer que le décompte strict est inutile et que le nombre 
douze «est bien peu au pris de l'infiny » (v. 45), infini du désir, d'abord, car, déclare 
l'homme concupiscent, « quand j'aurois cent mille fois baisé, / Mon cœur encor' ne seroit 
appaisé » (v. 47-48). 
142 L'amant sait pourtant compter scrupuleusement: «Cinq cent baisers donne moy je te prie, ! Et non un 
moins, Catherine m'amie.! S'il s'en falloit un seul baiser d'autant! (J'en ay juré) je ne seroy contant. » (J.-
A. de Baïf, Diverses Amours de Balf. Second livre, «Cinq cent baisers », dans Euvres en rime, t. l, op. cit., 
p.338). 
143 P. de Ronsard, Les Odes, II,5, «À sa maistresse », dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 689, v. 7-12. 
144 M. de Saint-Gelais, Opuscules, « Douze baisers gaignez au jeu », dans Œuvres poétiques françaises, t. l, 
op. cit., p. 54-58. 
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Est ensuite repris l'argument, déjà cité, de Ronsard, voulant que le divin, lui aussi 
infini, ne s'accommode pas de nombres finis : 
Amour est Dieu et nous, fumée et umbre ; 
Ne luy scaurions satisfaire par nombre. 
[ ... ] 
Soit bien, soit mal, ce qui nous vient des Dieux 
Vient sans mesure et sans nombre odieux. 
Et ces dons-là profusement jectez 
Sont convenans à hautes majestez. 
(v. 49-50, 77-80) 
L'épithète «odieux », appelée par la rime, est cependant évocatrice: en regard de 
l'absolu, le nombre ne peut que susciter le dégoût et l'indignation. Voilà pourquoi la 
dame devrait elle aussi se montrer généreuse: «Que n'usez-vous de liberalité 1 
Appartenante à immortalité? » (v. 83-84). La dame participe elle-même de ces «hautes 
majestez », ce que le poète prend soin de lui rappeler, puisqu'elle semble méconnaître ce 
fait. Pourtant, elle devrait avoir conscience de son honneur, qui la fait appartenir au Ciel 
et la place «loing par-dessus toute chose terrestre» (v. 54). Si elle faisait fi de son statut 
élevé, elle risquerait d'entraîner des «diffames» (v. 55) qui la placeraient au « reng des 
autres femmes, 1 Suivant le Peuple et son oppinion » (v. 56-57). Elle serait ainsi conduite 
à adhérer aux «paeurs et respectz obstinez» (v. 59) du calcul mesquin, respects «mal 
convenans au lieu qu' [elle] [tient] » (v. 60). Deux distinctions sont en jeu dans cet éloge 
de la femme aimée: elle n'appartient pas au bas peuple, d'une part, parce qu'elle est de 
nature divine, ce qui lui impose de ne pas tenir compte des chiffres, et, d'autre part, est-il 
suggéré, parce qu'elle appartient à la race des grands. La différence entre bas peuple et 
noblesse, ancrant socialement la différence entre chicheté et largesse, n'est pas explicite 
dans ce poème. C'est toutefois un argument courant chez d'autres auteurs, Ronsard ou 
Brantôme 145. 
Le poète avance d'autres raisons pour minimiser l'importance des nombres et 
pour célébrer l'infini. Usant du topos des innombrables, présent entre autres chez Second 
145 Pour Ronsard, voir Les Elegies, XIII, dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 365, v. 18, 25-26: «Un 
Prince est indigent, qui peut nombrer son bien. / [ ... ] / Tu ne devrois conter les baisers savoureux / Que tu 
donnes trop chiche à ton pauvre amoureux. » Chez Brantôme, l'idéal de libéralité sexuelle des grandes 
dames est courant: la sensualité a donc un «parfum social» (M. Daumas, Le Système amoureux de 
Brantôme, op. cit., p. 22. À ce sujet, voir tout le chapitre 2). 
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dans un contexte identique 146, il montre que la beauté, dans la nature, passe par 
l'abondance. Trouverait-on plaisante une forêt dont, même en plein mai, on pourrait 
1 
compter les feuilles des arbres? Et, dans un pré arrosé d'un ruisseau, où les fleurs 
poussent sur les berges, s'amuse-t-on à compter tous les brins d'herbe tendre? Plus 
encore, ces manifestations naturelles sont de véritables théophanies. Elles signalent la 
présence d'un dieu agissant, si bien que, encore une fois, l'incommensurable se rapporte 
au divin. Les épis dont Cérès couvre les champs ne peuvent pas se compter. De même, 
Jupiter, quand il arrose la terre ou prépare un orage au ciel, ne va pas calculer la grêle ou 
compter une à une les gouttes de pluie. Enfin, dernier argument, la dame serait bien mal 
avisée de se montrer avare de baisers, puisqu'elle distribue les tourments sans nombre et 
sans fin. C'est envers ces souffrances qu'elle devrait se montrer économe. Au pire, elle 
devrait être aussi chiche en maux qu'en baisers. En conclusion, l'amant demande une 
1 
rétribution juste, recevant « infiniz biens pour peines infinies» (v. 96). 
L'éloge des grands nombres et de l'immensité renvoie à la « naifveté » de l'art 
érotique renaissant. Ignorant les limites, les frontières et les lois, le geste, qui caractérise 
cet art érotique, est prétendument libre, soumis à nulle discipline, à nulle technique, à nul 
artifice. li provient d'une inspiration « spontanée ». Une telle gestuelle ne fonctionne pas 
non plus selon un programme défini. Si l'amant est souvent tendu vers l'avenir, 
souhaitant ardemment obtenir satisfaction, sa passion l'enracine dans le moment présent; 
il n'a ni la rationalité ni le pouvoir de régler à l'avance le processus mécanique auquel 
obéirait un accouplement plus qu'incertain. En dernier lieu, l'art érotique renaissant est 
fondamentalement dynamique. L'immobilité lui est étrangère, lui dont les mouvements 
gracieux peuvent aller jusqu'au remuement frénétique. Pour toutes ces raisons, l'art 
érotique renaissant, fondé sur la notion de geste, s'oppose à cet autre type de pratique 
qu'est la posture, pratique par ailleurs fort importante dans l'érotisme d'Ancien Régime, 
tant dans le discours littéraire que dans le discours théologique. En ce sens, la poésie 
française du XVr siècle présente un art érotique bien particulier, se démarquant de la 
veine plus « arétinesque » qu'empruntera l'érotisme, au moins jusqu'au xvnr siècle. 
146 Voir J. Second, Les Baisers, VI, op. cit., p. 23-25, v. 3-16. 
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La gracieuse variété 
1 
Comme la beauté simple prisée par les amants, comme les lieux bucoliques où se 
joue l'union charnelle, comme la garantie de sincérité qui scelle le discours, l'art érotique 
dégage une forte impression de naturel. Loin des contraintes, même acceptées, même 
réciproques, de la posture, il semble profiter d'une liberté totale. TI est « art »dans le sens 
le moins artificiel du terme, ne reposant en apparence sur aucune méthode déjà apprise, 
sur aucun savoir déjà acquis au moment d'accomplir les gestes. Ceux-ci, selon toute 
vraisemblance, sont spontanés, sans ordre, sans disposition préétablie, sans programme, 
sauf dans le cas du scénario ludique, que nous étudierons plus bas. Ce « naturel », bien 
sûr, est illusoire: il est construit avec des mots et ne dépend pas de la gaillardise 
primesautière d'un véritable amant, mais du talent ordonnateur d'un véritable poète. Un 
1 
tel vernis naïf est donc appliqué selon des procédés formels, au nombre de deux: d'une 
part, l'éloge de la variété dans les ébats charnels et, d'autre part, la façon « gracieuse» de 
décrire les gestes. 
Le recours aux grands nombres, dont nous venons de parler, participe d'un 
phénomène plus large qui est l'éloge de la variété. En effet, l'infini ne renvoie pas 
seulement à la répétition des baisers et des étreintes, mais aussi à leur variation: 
Ça donq, à l'envy, ma mignonne, 
Ça, ça, mignonne, qu'on me donne 
Cent mille étroitz embrassementz 
En cent mil divers changementz, 
Que je sente toute nuitée 
Ta langue dans ma bouche antée, 
Et le vermeil de ces couraux 
Me redoubler cent mille assaux l47 . 
L'art érotique renaissant se veut inventif dans les jeux de l'Amour. On pourrait parler 
d'une copia gestorum, de laquelle se réclament les amants pour célébrer l'abondance des 
manières de s'unir, comme chez Jean Second: «Mais foin surtout du baiser monotone, / 
Et sachons de nos jeux varier les figures 148. » Les amoureux se déclarent explicitement en 
faveur de la nouveauté. 
147 J. Tahureau, Sonnetz. odes. et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 360, v. 43-50. 
148 J. Second, Les Baisers, X, op. cit., p. 45, v. 17-18. 
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C'est là le mot d'ordre que lance l'amoureux à sa maîtresse: «Ma petonne, 
inventons un passe-temps nouveau, / Le chantre ne vaut rien qui ne dit qu'une game l49 ». 
Et ce «chantre» habile énumère aussitôt les différentes «games» que Noémie et lui 
pourront entonner ensemble. TI remuera avec vivacité tandis qu'elle serrera, poussera, 
entrera et se retirera. TIs entrelaceront leurs pieds et leur langue frétillarde «ira 
s'entremouillant» (v. 11) dans leur bouche. Fait plus étonnant, vu les conceptions de 
l'époque, ils échangeront leurs rôles sexuels: «Faictes donc le seigneur et je feray la 
dame» (v. 7). Outre ces jeux subversifs ou plus conventionnels, les amants s'adonneront 
à des plaisirs variés qui se rapprochent des postures : 
Jouons assis, debout, à costé, par derriere 
(Non à l'Italienne) et tous jours babillant. 
« Ceste diversité est plaisante à Cythere. 
(v. 12-14, les guillemets ouverts indiquent que le vers est un proverbe) 
On voit que la diversité en amour peut aller loin et permettre d'enjamber quelque peu la 
morale: elle mène l'homme à jouer à la femme, puis à s'unir avec elle dans une position 
hétérodoxe, more canino, comme le dit Brantôme. Cependant, si l'amant peut s'enhardir 
au point de commettre quelques entorses à la morale, il se montre inflexible sur certains 
points: la parenthèse est là pour rappeler que l'accouplement par-derrière n'équivaut pas 
à la sodomie (jouer « à l'Italienne »). Signe que l'inventivité renaissante, toute relative, 
respecte certaines normes d'« honnêteté» et qu'elle n'a donc aucune commune mesure 
avec l'obscénité libertine, qui consiste à «tout dire l50 »; l'exhaustivité présente chez 
Sade le mène tout droit à l'excès et à la transgression de l'interdit, tandis que la variété 
érotique, chez Papillon, mais plus encore chez Magny ou chez Belleau, ne prolifère que 
dans les limites prescrites par la décence. Notons par ailleurs que le «tout dire» découle 
d'une ambition encyclopédique et adopte donc une méthode schématique, systématique, 
se moulant sur la mathesis classique, tandis que la copia renaissante, plus proche d'un 
modèle organique et vitaliste, est par conséquent plus désordonnée et plus foisonnante. 
Ainsi, la varietas est de mise dans le commerce chamel, selon les dires des poètes. 
Elle constitue une sorte de principe naturel, presque inhérent aux jeux de Vénus et 
provenant de sources variées. 
149 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXXXVIII, op. cit., p. 403, v. 5-6. 
150 Voir M. Hénaff, Sade: ['invention du corps libertin, op. cif., chap. 2. 
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Cette variété peut d'abord être attribuable à la divinité dont la passion sensuelle 
tire son origine : 
Amour, entre deux bouches closes, 
Invente mille douces choses, 
Pour nous en donner à choisir : 
Sa flamme n'estant paresseuse 
En la passion amoureuse, 
D'allumer un nouveau plaisirl51 • 
Le dieu Amour introduit tant de variations que l'amant n'est plus capable de faire le 
décompte des «façons gaillardes », des «liaisons mignardes », des «embrassemens 
nouveaux» (v. 51-53) que sa belle et lui ont pratiqués. L'abondance des gestes peut 
également provenir de l'imagination de l'amant lui-même: 
il ne fault laisser 
Chose que l'on puisse penser 
Quelque doux passetemps nous rendre, 
Sans le trouver et sans le prendre152• 
Les vers sont quelque peu maladroits, mais le poète pose en somme une double 
obligation: il faut tout « trouver» et il faut tout «prendre ». Les douces inventions ne 
résultent plus, cette fois, d'une inspiration quasi divine, mais de la seule ingéniosité de 
l'amant. L'art érotique se doit donc d'être copieux et de ne négliger aucune possibilité. 
Chaque passe-temps doit être imaginé et aussitôt saisi. 
On peut encore prêter à la jeunesse le pouvoir de varier les délices. Naturellement 
chauds, les jeunes gens sont les plus aptes à trouver de nouvelles «façons », a fortiori 
lorsqu'il s'agit de jeunes époux. La nuit de noces constitue alors le moment où la fièvre 
érotique s'avère le plus brûlante. On ne pourra jamais calculer le nombre exact des joies 
découvertes par l'épousée lorsqu'elle peut enfin laisser ardre sa flamme. Qu'on mesure 
l'eau des rivières, déclare solennellement le poète, qu'on compte grain à grain le sable 
des rivages érythréens, qu'on dénombre les étoiles du ciel ou les poissons de l'océan, 
Plustost que l'on sache le conte 
Des plaisirs, que la douce honte 
Couvre de cent mille douceurs, 
Couvre de mille mignardises, 
151 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-50>, «A Monsieur Nicolas Secretaire du 
Roy}}, dans Œuvres poétiques, 1. IV, op. cit., p. 236, v. 9-14. 
152 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, «Description d'une nuiet amoureuse. Ode }}, Mark 
S. Whitney (éd.), Genève, Droz, 1964, p. 142-143, v. 93-96. 
De libertez, et de franchises, 
Qu'inventent ces jeunes chaleurs 153. 
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Les plaisirs mis au jour par la jeune femme sont innombrables, du fait de son feu naturel. 
Ds se caractérisent par une complète «liberté », par une «franchise» totale. Licence 
toute relative, pourtant, car elle doit être couverte par la honte, atténuée par la douceur, 
rendue agréable et inoffensive par la mignardise. 
Une telle variété dans les gestes érotiques est propre à communiquer une 
impression de naturel. Rien n'est établi à l'avance et la diversité sensuelle ne connaît pas 
de limites à sa création, comme la nature. Ce caractère «naïf» ne se retrouve pas 
seulement dans l'invention charnelle, mais également dans la disposition des gestes. L'art 
érotique ne découvre pas seulement à profusion: il enchaîne aussi de manière 
désordonnée, insouciante. Les gestes, nécessairement posés l'un ~ la suite de l'autre, sont 
pourtant étroitement liés, presque mélangés, dans un amalgame qui évoque la confusion 
luxuriante d'un parterre de fleurs. Alors que la posture possède un caractère unique et 
autonome, fondé sur un discours minimalement rationnel (il faut toujours avoir assez de 
sang-froid pour indiquer à l'autre comment se positionner), les gestes entrelacés sont plus 
difficilement isolables et identifiables, comme dictés par une passion peu soucieuse de 
cohérence. L'absence d'ordre qui préside à leur description semble débouter à l'avance 
toute velléité d'ordonnancement et d'analyse. Comment effectuer un tri parmi les 
pratiques érotiques, quand elles s'enlacent aussi serrément, au point qu'on croit avoir 
affaire à un véritable acte spontané et irréfléchi? Ainsi, l'amant de Genèvre se souvient, 
dans une élégie à la nostalgie touchante, de tout ce que sa maîtresse lui faisait: 
À mon retour des champs ou de la ville, 
D'une main blanche à presser bien sutille 
Vous m'accolliez, et en cent et cent lieux, 
Vous me baisiez et la bouche et les yeux 
De vostre langue à baiser bien apprise. 
Tantost fronciez les plis de ma chemise, 
À chaque ply me baisant ou mordant 
D'un petit trait mon front de vostre dent: 
Tantost frisiez de VOStre main vermeille 
Mes blonds cheveux à l'entour de l'oreille, 
Ou me pinsiez, chatouilliez, et j'estois 
Si hors de moy que rien je ne sentois l54 . 
153 R. Belleau, «Épithalame sur les nosses de René Dolu [ ... ] », dans Œuvres poétiques, 1. III, op. cit., 
p. 148, v. 79-84. 
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La description, changeante, muante, se déroule en spirale. Elle débute par l'image de la 
main blanche, passant ensuite à l'étreinte, à l'accolade, puis au baiser et au plissage de la 
chemise, pour revenir au baiser, complété par la morsure, pour revenir encore à la main, 
maintenant vermeille, qui frise, pince et chatouille. Les dénominations anatomiques, 
explicites ou implicites (<< froncer », «pincer» et «chatouiller» renvoient aux doigts et 
aux ongles), sont légion, créant une sorte de farandole où les parties du corps semblent 
tournoyer, liées les unes aux autres. Rien ici qui paraisse prédéfini: on croirait que 
Ronsard décrit tous les gestes qu'une véritable pucelle a réellement posés. Notre but n'est 
pas d'arguer d'un prétendu «réalisme» de Ronsard; il s'agit plutôt de montrer comment 
la construction des passages érotiques, souple et variée, dégage une forte impression de 
naturel. Ce naturel repose sur un principe esthétique précis: la grâce. C'est en décrivant 
et en alliant les gestes avec une grande élégance, d'une façon harmonieuse et équilibrée 
sans être rigide et schématique, que les auteurs parviennent à produire un semblant de vie. 
Si nous avons dit que l'art érotique consistait en une flexion des corps, Françoise 
Joukovsky parle de la grâce comme d'une «aisance dans la flexion 155 ». On peut 
rapprocher cette notion de celle de leggiadr'ia utilisée au Cinquecento par les théoriciens 
de l'art, mais aussi par des auteurs comme Bembo ou Castiglione et qui se définit comme 
un «movement that [is] even, measured and controlled », mouvement comportant «a 
quality of lightness, of apparent weightlessness in posture or in bearing, whereby a 
movement appears without effort156 ». L'art érotique renai'ssant peut donc parfaitement 
être défini comme un art gracieux, c'est -à-dire comme une représentation de gestes 
gracieux, doublée d'une manière gracieuse de décrire cette union chamelle. TI peut être 
vu comme «un dynamisme sans effort, qui se donne des airs de spontanéité dans les 
flexions les plus invraisemblables157• » C'est un de ces cas où la distinction entre fond et 
154 P. de Ronsard, Les Elegies, XX, «Elegie troisiesme pour Genevre », dans Œuvres complètes, t. II, op. 
cit., p. 385-386, v. 265-276. 
155 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 137. Sur l'esthétique de la grâce chez la Pléiade, voir p. 137-149. 
156 Sharon Fermor, « Poetry in Motion: Beauty in Movement and the Renaissance Conception of 
leggiadria », dans Concepts of Beauty in Renaissance Art, Francis Ames-Lewis et Mary Rogers (dir.), 
Aldershot, Ashgate, 1998, p. 127-128. 
157 F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. cit., p. 149. 
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forme semble ne plus tenir: la gestuelle érotique est souple et légère, mais, partant, la 
façon de dépeindre ces gestes se fait elle aussi légère et badine. La grâce se présente ainsi 
comme un principe absolu, recouvrant tous les aspects de l'art érotique, tant ce qui est dit 
que la manière dont cela est dit. 
La grâce repose avant tout sur le mouvement des lignes et on pourrait lui attribuer 
l'arabesque comme emblème. L'arabesque représente «la ligne dans ce qu'elle a 
d'indéterminé. Pas de but, et elle change de direction jusqu'à s'enrouler sur elle-même et 
à revenir au point de départ. C'est le mouvement dans toute sa gratuité158• »De même, la 
manière dont les gestes sont agencés imite la trajectoire de la spirale: on nomme un acte, 
on en ajoute d'autres dans un ordre imprévisible, puis on revient sur les premiers, avec 
une gratuité évoquant la spontanéité. L'arabesque correspond donc « à une abondance de 
la ligne, qui prolifère en créations inattendues. L'imprévu est en effet privilégié aux 
dépens de tout ce qui construit. La loi s'efface devant le capricel59 • » N'est-ce pas là une 
image parfaite de ce que l'art érotique renaissant veut produire comme impression: une 
pratique abondante, copieuse, proliférante, créative, inattendue, imprévue, capricieuse, 
soumise à nulle loi? L'arabesque sait amSI combiner «la régularité d'une lecture 
continue» à «l'irrégularité dans le tracé [ ... ] née d'un abandon aux forces 
extérieures 160 ». La présentation des différentes gestes érotiques, assez régulière pour 
assurer une «lecture continue », présente également un tracé imprévisible, chaque fois 
nouveau, comme si la description elle-même était bouleversée par la passion. 
Par conséquent, on peut qualifier de gracieux le mode de description des gestes 
érotiques. Ceux-ci, dans le poème, vers après vers et strophe après strophe, semblent liés 
par une arabesque, par une ligne sinueuse qui en fait un tout suivi mais nullement guindé. 
Ainsi enchaînés les uns aux autres, ils paraissent former une tresse. C'est 1'« addition 
d'une ligne souple et d'un objet plaisant [qui] cherche à plaire en évitant tout effort et en 
sollicitant doucement les sens 161. » Lorsque cet «objet plaisant» est une fleur, on a 
affaire à une guirlande. Mais on peut remplacer les fleurs par des gestes. On obtient alors 
158 Ibid., p. 142. 
159 Ibid., p. 143. 
160 Ibid., p. 144-145. 
161 Ibid., p. 147. 
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une guirlande de gestes, qui représente l'art érotique renaissant. C'est cette guirlande de 
gestes que les auteurs accrochent au bout des vers, la faisant serpenter à travers le poème, 
, 
et qui produit cette allure si caractéristique d'élégance et de légèreté dans l'érotisme 
renaissant. Le geste est rarement représenté seul, le plus souvent couplé à d'autres de 
manière à composer un ornement agréable, dont la souplesse et la grâce lui assurent une 
cohésion étroite, presque organique. 
La grâce possède un rôle structurel. Elle ne caractérise pas uniquement les gestes 
eux-mêmes, comme on le verra plus bas, mais également la manière de les présenter, de 
les enchaîner, de les lier. En d'autres termes, c'est elle qui règle la dispositio dans les 
passages érotiques. Une Gaillardise de Baïf démontre avec éloquence comment 
l'arabesque constitue un modèle de construction poétique, déterminant la façon dont 
l'épisode érotique s'insère dans le reste du poème et la façon dont cet épisode lui-même 
est agencë62• Le poème s'ouvre sur une déclaration du poète: il ne porte nulle envie aux 
somptuosités, aux grands biens, à la pompe royale. TI ne se soucie pas de politique ni de 
guerre, oubliant le Turc et l'Empire. Ce qui l'intéresse réellement est tout autre. Ce dont 
il « [al cure », c'est d'imprégner sa chevelure d'un parfum odorant ou d'arroser sa barbe 
« d'une eau dou-flerant / De senteurs composee» (p. 267). La riche évocation des odeurs 
et le gérondif adjectivé « flerant » mènent à la mention des couronnes de fleurs dont le 
poète aime se coiffer. C'est alors que s'ouvre l'épisode érotique, que nous citons in 
extenso: 
l'ay cure des chapeaux 
Fleuris fleurans et beaux 
Me couronner la teste, 
De chapeaux que m'apreste 
La delicate main 
D'une de qui soudain 
Bras et mains je retienne, 
Luy disant: Toute mienne, 
Ma mignarde, mon cœur, 
Qui fuis toute rigueur, 
Ma barbotante bouche 
Levres sur levres bouche: 
Ça dardille au-dedans 
De mes lassives dents, 
Le bout de ta languette 
Moite, douce, mollette, 
162 J.-A. de Baïf, Il. Livre des Passetems, « Gaillardise », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 266-268. 
Permê-moy par amour 
Te la rendre à mon tour. 
(p. 267) 
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L'énumération des gestes procède par de subtiles reprises de mots qui donnent lieu à 
d'insensibles passages d'un motif à l'autre, composant une scène érotique toute gracieuse. 
D'abord, 1'« eau dou-flerant » se retrouve dans les «chapeaux fleuris fleurans » dont le 
poète pare sa tête. Ces « chapeaux» sont ensuite rappelés, mais pour mener à l'évocation 
de la « delicate main » féminine qui les assemble. Aussitôt, ces mêmes « mains » sont à 
nouveau mentionnées et, cette fois, métonymiquement associées aux bras. Cependant, ce 
ne sont plus les mains qui tressent dont il est question, mais les mains et les bras que l'on 
retient. Cette intervention un peu brusque de l'amant trouve immédiatement sa 
justification dans la déclaration d'amour qui suit: il r7tient sa dame pour lui parler. Les 
«bras et mains », dont la saisie par l'amant constitue un prétexte au discours et en 
constitue aussi l'amorce, renvoient tout de suite à un autre vocable anatomique, le 
« cœur» (utilisé comme apostrophe affectueuse), qui renvoie lui-même à la mention de la 
bouche, des lèvres, des dents et de la langue. Le mouvement érotique se termine par un 
retour de la langue depuis la bouche de l 'homme vers celle de la femme. 
Tout cet épisode est organisé d'une manière particulièrement élégante. 
Globalement, c'est l'évocation des senteurs et des fleurs qui permet à l'amant 
d'introduire le thème érotique et de greffer, au champ lexical des odeurs, ceux du corps et 
du baiser. Plus précisément, la description sensuelle trace une arabesque dont il est 
possible de suivre la courbe. Les parfums ayant été tout juste mentionnés, la scène 
proprement érotique s'ouvre sur les couronnes de fleurs, pour descendre vers la tête du 
poète. On remonte ensuite vers les «chapeaux» pour passer à la main qui les a tressés, 
descendant le long du bras pour aboutir à la main de l'amant, dans son geste de prise. Le 
discours de l'amoureux, créant une coupure dans l'action, poursuit néanmoins 
l'arabesque, puisque, de la main et des bras déjà nommés, on remonte vers le cœur, puis 
vers la bouche, où l'on tourne autour des lèvres avant de s'enfoncer vers les dents et vers 
la langue. Ainsi, une longue ligne sinueuse parcourt les corps des deux amants, les 
menant d'un simple partage de fleurs à des baisers dévorants. 
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La construction gracieuse ne s'arrête pas là, la guirlande de gestes érotiques ne 
constituant qu'un des rubans d'une tresse plus grande. En effet, cet épisode du baiser 
mène à une ekphrasis, c'est-à-dire à la description d'un objet d'art que le poète demande 
à un dieu. Le motif de la « main » est repris une fois de plus : cette fois, c'est celle de 
Vulcain, l'ouvrier chargé de fabriquer le bel objet. Le poète ne demande pas une armure 
ni un bouclier, ni un cimeterre, rappelant par là les préventions dont il faisait part en 
début de poème. li veut plutôt une tasse d'argent sur laquelle seront représentés non pas 
la guerre ni les meurtres, ni les tempêtes, mais Bacchus « couronné de pampre », avec ses 
vignes, ses grappes, ses satyres et Silène titubant. On voit comment l'ivresse, évoquée ici, 
rappelle l'expérience érotique qui lui est voisine. Sur la tasse figureront aussi l'amie du 
poète, ainsi que Vénus et ses «mignons tous nus » : on assiste à une reprise du thème 
érotique, mais transmué par l'art. Le bonheur sensuel n'est parfaitement beau et éternel 
que gravé sur une coupe précieuse et ouvragée. 
Dans ce poème de Baïf, la tresse est présente comme élément pittoresque. 
Suggérée, sous forme de couronne, par les «pompeux arrois des plus superbes Rois », 
elle apparaît en tant que bucolique couronne de fleur parant le poète ou en tant que 
couronne de pampre ceignant le front de Bacchus. Cependant, par-dessus tout, la tresse 
apparaît comme un principe organisateur. Elle possède une fonction structurante, liant, 
dans l'ensemble de la pièce, les différents éléments que sont la guerre, le corps, la 
richesse, l'art, la beauté, les odeurs, l'ivresse. Et à l'intérieur de l'épisode érotique, la 
ligne courbe intervient encore pour structurer souplement l'union des corps. L'arabesque 
joue donc un rôle pleinement esthétique, pas seulement décoratif, mais ordonnateur, 
présidant à la dispositio des gestes dans la description érotique. 
Nous avons, au début de ce chapitre, parlé d'art érotique comme d'une 
«conjugaison» des corps. Dans le même ordre d'idées, nous pourrions maintenant dire 
que la grâce est la «grammaire» selon laquelle ces corps se conjuguent. L'érotisme 
renaissant établit entre les corps des amants un lien gracieux passant par une série de 
gestes joints en une guirlande. De cette beauté à la fois dynamique et plaisante découle 
l'apparence de naturel communiquée par les scènes sensuelles. Une construction poétique 
variée, imprévisible, inattendue crée un pont entre le domaine du langage et celui du 
référent, donnant cette illusion de vie que recherchent les poètes de la Pléiade. C'est cette 
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même construction irrégulière qui rend difficile l'identification et l'analyse des gestes, 
tant ils semblent organiquement liés les uns aux autres et tant leur séquence paraît à 
1 
chaque fois différente. La cohésion de l'arabesque est si forte qu'on hésite à la 
démembrer, sans savoir de toute façon par où commencer. Pourtant, malgré cette 
difficulté, il est possible d'isoler certaines catégories de gestes récurrentes. Sur ces lignes 
courbes que sont les poèmes érotiques, on peut discerner certains nœuds, certaines 
boucles caractéristiques. Nous sommes alors en mesure, grâce à ce repérage, de dresser 
une typologie des gestes érotiques renaissants. Les gestes typiques que nous avons 
identifiés constituent les éléments de base qui s'associent selon le principe de la grâce. Ce 
sont les motifs qui reviennent le plus souvent, des sortes de pratiques que les amants 
renaissants privilégient. La section suivante, portant sur les cinq degrés d'amour, 
reviendra sur certains de ces éléments. La classification que nouli proposons ici se veut, 
1 
quant à elle, plus large et plus inclusive; elle permet aussi de rendre compte du caractère 
relâché et peu systématique de l'art érotique renaissant. Les catégories sont au nombre de 
quatre: l'art érotique buccal, l'art érotique des marques, l'art érotique tactile et l'art 
érotique de l'arabesque. 
L'art érotique buccal est sans doute le plus important, notamment en raison du 
baiser, qui y tient une place prépondérante et qui représente en même temps l'acte 
emblématique de tout l'érotisme renaissant. Nous étudierons ce geste en détail plus loin, 
mais on peut d'ores et déjà constater que le baiser n'est pas limité aux seules lèvres de 
l'aimée et qu'il peut s'appliquer sur de nombreux autres endroits du corps. Loin d'être 
une pratique exclusive, centrée uniquement sur la bouche, le baiser est, peut-être plus que 
le toucher, une manière pour l'amant de découvrir le corps de sa maîtresse et une manière 
pour le poète de le nommer. C'est par-dessus tout par l'entremise de la bouche que 
l'amoureux entre en contact avec le corps désiré; déjà chez Jean Second sont embrassés 
le cou, le bras, le sein et la joue 163. 
Le baiser où la langue s'insère dans la bouche de l'autre, dit baiser «à 
l'italienne », a certainement toutes les faveurs. Vivant une apothéose sensuelle, l'amant 
chez Magny déclare, à propos de la langue de sa« Nymfelette » : 
163 J. Second, Les Baisers, X, op. cit., p. 43, v. 7-8. 
Les plus grandz dieux je ressemble 
Quand je la sens fretiller, 
Quand je la puis mordiller 
Or dans mes levres descloses, 
Or sur tes levres de roses 
Ressuçant dessus son bout 
Tant de mannes de bon goustl64• 
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Toutefois, le baiser peut se poser sur plusieurs autres parties du corps. Cantonné au 
visage, il va non seulement sur la « bouche odorante », mais aussi sur le «beau front », 
sur les « deux oreilles» et sur les yeux de la dame, «ces doux feux 165 ». Remontant plus 
haut, l'amant peut également «bais[er] à bouche ouverte» les cheveux de sa maîtresse, 
dans un sonnet de Baïf tout entier consacré à la gracieuse beauté de la chevelure l66• Détail 
charmant, Ronsard, alors qu'il présente pour la première fois Marie à ses amis exilés à 
Rome (Du Bellay et Magny), dit qu'il baise « les yeux endormis au matin» de cette fille 
d'Anjou, en plus de lui baiser le «tetinl67 ». Quant à l'amant chez Tahureau, il s'adonne 
avec délices à ce dernier type de baiser, «engoul[ant] tout goulu / Ce blanc teton 
pommelu 168 ». Le baiser sur le sein semble particulièrement prisé, puisqu'un autre 
amoureux, passant une nuit avec sa mignonne, baise 
Sa gorge à l'ivoire pareille, 
Et sur sa poitrine de laict 
Ce petit tetin rondelet l69. 
Le baiser peut encore être déposé sur « une main aus doigts longs et polis, / Qui fait honte 
en blancheur à la neige du lis 170 ». En somme, le baiser dans l'érotisme renaissant ne 
connaît à peu près aucune limite. li fait preuve d'une liberté presque absolue, l'amant 
embrassant à son aise 
164 O. de Magny, Les Gayetez, VI, « À s'amie », op. cit., p. 23, v. 58-64. 
165 O. de Magny, Les 102 sonnets des Amours de 1553, XVI, Mark S. Whitney, éd., Genève, Droz, 1970, 
p. 42, v. 5-8. 
166 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Premier livre, «Ô moment trop heureux », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 119. 
167 P. de Ronsard, La Continuation des Amours, III, dans Les Amours, op. cit., p. 173, v. 6-7. 
168 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCIX, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 362, v. 1-2. 
169 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLIII, « Sur ce mesme propos [la «description d'une 
nuict amoureuse »]. Ode », op. cit., p. 147, v. 40-42. 
1701. Habert, Stances sur le baiser, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 263, v. 4-5. 
Ce flanc douillet, ces deux pilliers marbrins 
Ce col charnu, ces deux braz ivoyrins, 
Tetant goulu cette vermeille frayse l71 • 
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Brantôme mentionne à quelques occasions un dernier type de baiser qui procure du 
plaisir aux gentilshommes : le baiser sur le sexe féminin 172. Rarissime en poésie, il est 
toutefois attesté chez le plus gaulois des poètes renaissants, Marc Papillon: «J' ay mille 
et mille fois baisé et rebaisé / Le beau petit connin de ma gente maistresse173 ». 
Outre le baiser, la succion, qui y est apparentée, participe aussi de l'art érotique 
buccal. Nous avons déjà vu quelques amants « engouler» le sein de leurs maîtresses. Ce 
beau verbe se retrouve de nouveau dans le discours de l'amant de Francine, qui se dit 
bienheureux d'« engouler son tetin », puis de «baisoter tout mignard sa gorge 
decouverte » et encore de « sucer le nectar de sa bouche ambrosine174 ». Le fait de sucer 
présente un aspect plus actif que le baiser; chez Jean Second, cela va jusqu'au 
« suçon 175 ». En même temps, il permet une union charnelle encore plus étroite, presque 
incorporante, et il évoque en imagination le contentement du nouveau-né. Sucer le sein 
ou la bouche est un acte fort compréhensible. Plus étonnant est celui de Marion, l'aimée 
du pastoureau Jaquin: nombre de fois, dans les bois touffus et sauvages, elle lui a tiré 
l'oreille, elle l'a embrassé sur la bouche et, «jurant les aimer mieux / Qu'elle n' aimoit les 
siens, elle a sucé [ses] yeux176! » 
Pour l'amant de Méline, la succion qui accompagne le baiser prend un relief 
particulier et dépasse tous les autres plaisirs 177. La rosée que l'aurore dépose, de ses 
171 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de ['Admirée, LXXVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 323, v. 2-4. Voir aussi le sonnet LXXXIX, ibid., p. 339, v. 1-4. Chez Jodelle également, le baiser 
passionné s'applique partout: lèvres, bouche, chair, teint, œil, pommettes, gorge et seins (É. Jodelle, 
Chanson, dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., p. 315-316, couplets XX-XXV). 
172 Voir Brantôme, Recueil des Dames, Il, 1 et 2, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., 
p. 345 et 416. 
173 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXXI, op. cit., p. 384, v. 1-2. 
174 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Premier livre, «Non tant heureux n'est pas », dans Euvres en rime, 
t. 1, op. cit., p. 121. 
175 J. Second, Les Baisers, X, op. cit., p. 43, v. 9-10 : «Bleuir de mes suçons l'ivoire au blanc laiteux / De 
ces seins, de ces bras, de ce col, de ces joues ». 
176 J.-A. de Baïf, Eclogues, XIII, « Les Pastoureaux », dans Euvres en rime, t. III, op. cit., p. 73. 
177 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Double ranc de perles fines », dans Euvres en rime, t. l, 
p.59-60. 
335 
doigts de rose, sur la fleur au printemps n'est pas aussi douce ni aussi savoureuse que la 
« liqueur» que l'amoureux aspire de la bouche de la belle. De même, il dit avoir sucé la 
fleur du chèvrefeuille et le miel fabriqué par l'abeille, mais tout cela paraît fade à côté du 
baiser de sa maîtresse. 
Le caractère agréable et apaisant de la succion peut changer de nature, et 
l'érotisme buccal, prendre une forme plus agressive, presque carnassière: la morsure. TI y 
a, entre sucer et mordre, la même différence axiologique que Gilbert Durant souligne 
entre l' avalage et le croquage, le premier étant un signe de valorisation, même de 
sacralité, et le second exprimant la cruauté178. Cruauté atténuée dans l'érotisme, puisqu'il 
s'agit encore de marquer son affection. Ainsi, jouissant d'une nuit particulièrement 
propice, l'amant chez Magny suce les roses parant les «levres coralines » de sa dame, 
mais il mord aussi ses beaux cheveux d' or179. Même geste chez Ronsard, où l'amant aime 
« tordre en [sa] bouche» les cheveux fins et dorés de sa maîtresse180. Les poètes français 
se sont peut-être inspirés du cinquième Baiser de Jean Second, où Nééra mord les lèvres 
du poète181 • 
Le motif de la morsure fait passer de l'art érotique buccal à celui des marques. En 
effet, mordre ne signifie pas seulement entrer en contact avec la bouche, mais aussi 
laisser une trace sur la peau de l'aimée, et donc un signe tangible de l'union érotique. 
Celle-ci, à travers le marquage, prend une forme légèrement agressive, qui n'est pas sans 
rappeler la conception antagoniste de l'érotisme que l'on trouve à la base des nombreuses 
métaphores guerrières182• Une telle violence n'est pas pour autant due à la haine: il s'agit 
encore de passion sensuelle, mais rendue tellement frénétique qu'elle ne se contrôle plus. 
C'est ce qui arrive au bien-aimé d'Admirée183• TI embrasse d'abord «cent et cent foys » 
178 Voir Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'imaginaire: introduction à ['archétypologie 
générale, Paris, P.U.P., coll. «Bibliothèque de philosophie contemporaine », 1963, p. 79-80. Voir aussi 
p. 218 : « [l'avalage] transfigure le déchirement de la voracité dentaire en un doux et inoffensif sucking ». 
179 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, «Description d'une nuict amoureuse. Ode }}, op. 
cit., p. 142, v. 81-84. 
ISO P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CCXIII, dans Les Amours, op. cit., p. 134, v. 2-4. 
181 J. Second, Les Baisers, V, op. cit., p. 19, v. 6. Voir aussi VIII et XVI, ibid., p. 31, v. 1-5 et p. 63, v. 20. 
182 Voir notre chap. 2, p. 62-68. 
183 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, LXXXIX, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 339. 
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son corps «en cent lieux» (v. 3-4), baisant et rebaisant son front, ses yeux, son sein, sa 
main, sa bouche et sa gorge. Puis, «rendu jusqu'à là furieux 1 En baiseretz » (v. 5-6), il 
ne peut s'empêcher de la mordre au ventre, «laiss[ant] couler une âpre dentelette 1 Sus 
[son] nombril (lien delicieux) » (v. 7_8)184. 
Plus affectueux est le geste de l'amant chez Ronsard, qui veut, par une froide 
journée d'hiver, se réchauffer auprès de sa belle et lui mordre le «tetinl85 ». Plus délicat 
aussi le geste de l'amoureux de Francine, tout heureux de «mordre le fin bout de sa 
mignarde oreillel86 ». La morsure devient, dans un épithalame de Belleau, le signe de 
l'ardeur érotique des époux. Le poète encourage en ces termes le jeune marié à mordre sa 
pucelle, composant au passage une image tout à fait séduisante: 
Laisse cent morsures empraintes 
Dessus le beau marbre entaillé 
De son col, tant qu'il y demeure 
La marque, comme d'une meure, 
Cheute dedans du lait caillé l87 . 
La marque est particulièrement intéressante en ceci qu'elle est toujours signe de 
quelque chose. On pourrait même la qualifier de symbole, puisqu'elle représente la face 
visible d'un sentiment abstrait, qui trouve là un moyen de se manifester concrètement. 
Ainsi, la morsure traduit l'état affectif de l'amant. Elle permet de lire, sur l'épiderme, le 
sentiment qui l'habite. Amour sensuel, certes, mais parfois aussi désir plus torturé de voir 
son amour reconnu. Mordre peut devenir une manière de traduire un douloureux besoin 
de réciprocité. C'est la raison pour laquelle l'amant, chez Tahureau, a de nombreuses fois 
planté sa dent sur sa maîtresse : 
Combien de fois dessus ta belle main, 
La mignardant de ma bouche lassive, 
184 Gaëtan Brulotte conçoit le nombril comme l'emblème de toutes les cicatrices et le rappel de la coupure 
postnatale (voir Œuvres de chair, op. cit., p. 226). Dans cette perspective, la morsure au nombril ne 
pourrait-elle pas être interprétée comme un moyen de se venger de cette séparation et donc comme la 
manifestation d'un désir exacerbé de fusion, qui est à la base de l'érotisme? 
185 P. de Ronsard, Second livre des Mes/anges (1559), XVIII, «Amourette », dans Les Amours, op. cit., 
p. 271, v. 9. 
186 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Premier livre, «Ô moment trop heureux », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 119. 
187 R. Belleau, «Épithalame sur les nosses de René Dolu [ ... ] », dans Œuvres poétiques, t. III, op. cit., 
p. 147, v. 62-66. 
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l'ay delaissé mainte enseigne naïve 
Que de ma dent j'y engravois en vainl88• 
Pourquoi «en vain »? Car il espérait de cette façon entamer le cœur de la dame, mais, 
celui-ci étant de marbre ou d'airain, aucune morsure ne peut le marquer. La cruelle 
demeure donc insensible, la morsure s'imprimant sur sa peau sans toucher son cœur. 
C'est plutôt l'amant qui se trouve pris dans le piège qu'il voulait tendre, puisque c'est son 
cœur à lui qui se voit rongé par l'image torturante de sa belle. 
Sur un mode plus serein, la morsure peut aussi être le signe naturel, 1'« enseigne 
naïve », comme l'écrit Tahureau, du doux souvenir que les amants partagent de leur 
union. La marque devient alors une trace permettant de se rappeler le plaisir des ébats. 
Indiquant la propriété, l'appartenance exclusive des amants l'un à l'autre189, elle favorise 
de plus la remémoration par chacun d'entre eux du «combat» qui les a réunis et de leur 
agressivité réciproque: 
Ores de ma dent lascive 
Je marque la neige vive 
De son col en le mordant, 
Ores elle de sa dent 
Me remord en douce rage 
Se vengeant de mon outrage. 
Ainsi par ce doux debat, 
Hors de l'amoureux combat 
Nous reportons en memoire 
Des marques de noble gloirel9O• 
La marque n'est pas seulement causée par la morsure : elle peut également l'être 
par le pincement. Encore une fois, le geste érotique prend une allure gentiment 
vindicative: «Or'follâtrant ell'me pince la joue / Souèvement de ses doigts 
emperlés 19l. » Le pincement permet de faire la transition entre l'érotisme des marques et 
l'art érotique tactile. On pourrait même parler d'art érotique «dactyle », puisque de 
nombreux gestes passent par les doigts. L'acte le plus important à cet égard est le 
188 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, LX, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 305, v. 1-4. 
189 À ce propos, voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 218-227. 
190 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, «Te teray-je, Litelet ~~, dans Euvres en rime, 
t. I, op. cit., p. 385. 
191 Claude de Pontoux, «Ô que j'ai d'aise », dans Éros baroque, op. cit., p. 86. 
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toucher, avec toutes ses variantes consistant à palper, caresser, «taster », «tastonner », 
etc.; nous parlerons plus bas du toucher dans le cadre des cinq degrés d'amour. 
Toutefois, l'attouchement ne résume pas tout l'érotisme tactile, qui, en plus du 
pincement, peut adopter diverses formes: 
Tandis la petite folastre 
De sa petite main d'albastre 
Me pinse le flanc doucement, 
Me chatouille mignarde ment, 
Et pour mignardement s'esbatre 
Se prend doucement à me batre, 
Or' doucement se courroussant, 
Ores doucement repoussant 
Ma folle main, quand moins modeste 
Je tastonne et pinse le reste 192• 
Le fait de battre et de repousser ressortit souvent au scénario de la résistance feinte, dans 
lequel la dame doit faire semblant d'être en colère contre le poète. Tout aussi ludique, le 
chatouillement se retrouve couramment parmi les jeux de Vénus. Ainsi, l'amant chez 
Magny dit prendre tous les plaisirs du monde « ores en chatouillant ce flanc / Et ores ce 
beau coul si blanc193 ». 
Mettre la main sur le corps nu de l'autre n'est pas un privilège masculin: la 
femme aussi a droit à beaucoup de latitude lorsque vient le temps de toucher son amant. 
En fait, cette liberté n'est pas pour déplaire à l'homme: 
Je veux bien que sa main blanche 
Passant nue sus ma hanche, 
Et folâtrant dans mon sein 
Aussi nu comme sa main, 
Me chatouille, me pincettel94• 
En retour, l'amant veut avoir le droit d'étreindre sa maîtresse «étroitement enlassée / 
D'une acolade pressée» (v. 87-88) et il veut qu'elle le vienne «embrasser gayement / 
D'un étroit enlassement » (v. 89-90). L'étreinte est sans doute l'aboutissement de l'art 
érotique tactile, où le contact ne se fait plus à la surface de deux épidermes, mais dans 
192 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLIII, « Sur ce mesme propos [la « description d'une 
nuict amoureuse »]. Ode », op. cit., p. 147-148, v. 43-52. 
193 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, « Description d'une nuict amoureuse. Ode », op. 
cit., p. 142, v. 89-92. 
194 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CIl, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 371, v. 79-83. 
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l'étroit embrassement des deux corps. Le toucher atteint son apogée lorsque le bras entier 
entoure le corps de l'autre. 
1 
Ce mouvement d'enlacement est caractéristique de l'art érotique renaissant. TI 
puise sa source dans la poésie latine, qui lègue aux poètes de la Renaissance les images 
de la vigne et celle du lierre, reprises dans la poésie néo-latine par Jean Secondl95 . L'acte 
qui consiste à serrer entre ses bras compte pour une bonne part dans la dernière catégorie 
de gestes érotiques, celle que nous nommons l'érotisme de l'arabesque. Nous entendons 
par là un érotisme où le geste adopte une forme onduleuse. On assiste alors à une 
« incarnation» de l'arabesque, comme si les amants tâchaient de mimer, à travers leurs 
corps, le mouvement de la guirlande. De nombreux motifs sont convoqués pour permettre 
de communiquer cette impression de grâce: les vagues, les liens, les végétaux, les 
cheveux, les nœuds, etc. 
L'étreinte est l'une des formes les plus notables de l'art érotique gracieux, la 
longueur et la souplesse des bras permettant aux auteurs de dépeindre des mouvements 
sinueux, notamment grâce aux figures végétales et parfois, comme ici chez Ronsard, sur 
un rythme ondoyant: 
Plus estroit que la Vigne à l'Ormeau se marie 
De bras souplement-forts, 
Du lien de tes mains, Maistresse, je te prie, 
Enlasse moy le COrpSI96. 
Ce motif du lierre acquiert une importance capitale dans un magnifique sonnet des 
Amours diverses du même Ronsard 197. La prétexte en est la victoire de la darne: 
puisqu'elle a triomphé du poète, il lui octroie une couronne de lierre, décrit d'une façon 
particulièrement suggestive: 
Ce Ihierre, qui coule et se glisse à l'entour 
Des arbres et des murs, lesquels tour dessus tour, 
Plis dessus plis il serre, embrasse et environne. 
(v. 2-4) 
195 Catulle, Poésies, LXI, op. cit., p. 38 et 41, v. 34-34 et 106-110, et J. Second, Les Baisers, II, op. cit., 
p. 9, v. 1-8. 
196 P. de Ronsard, Sonets pour Helene (Livre [), XLIX, «Chanson », dans Les Amours, op. cit., p. 410, v. 1-
4. 
197 P. de Ronsard, Les Amours diverses, XXXIX, dans Les Amours, op. cit., p. 474. 
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C'est bien à elle que cette couronne appartient. Pourtant, le don n'est pas innocent: signe 
de la sujétion du poète et du succès de la dame, il représente aussi un espoir de 
récompense pour l'amant ou, du moins, il donne une forme concrète à son souhait: 
Je voudrois, comme il fait, et de nuict et de jour 
Me plier contre vous, et languissant d'amour, 
D'un nœud ferme enlasser vostre belle colonne. 
(v. 6-8) 
Il arrive quelquefois que la grâce anime le corps en entier. Alors, l'acte érotique 
obéit à une sorte de chorégraphie, le corps se mouvant élégamment, presque sur le 
modèle de l'eau ou encore d'une manière serpentine, en une série de glissements, de 
coulements, de flexions, de ploiements, d'ondulations. On remarque très souvent, chez 
les poètes français, le même beau geste que celui décrit dans le cinquième Baiser de Jean 
Second, où Nééra se suspend au cou de l'amant198• Ainsi, l'amie de Charbonier, prise de 
furie érotique lors de la fête carnavalesque de la Saint-Martin, s'élance vers son amant. 
Le poète, assistant à la scène, la dépeint 
à [son] col branchee, 
My-panchee 
D'estomac et de mentonl99• 
Chez Ronsard, le geste d'enlacement, presque tentaculaire, peut être suivi d'une chute 
dramatique : 
Ô Dieux que j'ay de plaisir 
Quand je sens mon col saisir 
De ses bras en mainte sorte: 
Sur moy se laissant courber, 
D'yeux clos je la voy tomber 
Sur mon sein à demi-morte2OO! 
Ce mouvement de balancement au cou de l'aimé peut avoir pour contrepartie un 
geste tout aussi ondulant de la part de l'homme: 
Quand je sens dedans un lict mol 
Ma mignonne pendre à mon col 
[ ... ] 
198 J. Second, Les Baisers, V, op. cit., p. 19, v. 4. 
199 O. de Magny, Les Gayetez, XXV, «Les Martinales, à François de Charbonier », op. cit., p. 79, v. 133-
135. 
200 P. de Ronsard, Les Odes, II, 7, dans Œuvres complètes, t. I, op. cit., p. 692, v. 13-18. 
Alors fretillant je me glisse 
Dessus l'albastre de sa cuysséOI . 
1 
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La grâce érotique n'est donc pas un apanage féminin, et l'homme peut très bien, lui aussi, 
se montrer souple dans les ébats 202, comme en témoigne ce souvenir que l'amant 
conserve d'une nuit de délices: 
Ores tout gay à ton blanc col pendu 
Je remordoy la rondeur ferme lette 
De ton beau sein, or ta cuisse grassette, 
Glissant sus toy lentement éperdu203 • 
Le geste de glissement peut enfin être plus ciblé et se montrer proportionnellement moins 
décent. S'adressant à Amour, le poète lui rend grâces du bonheur qu'il lui a accordé: 
Tu m'as coulé d'un leger mouvement 
La main au lieu qui s'enfle rondement 
Soubs le nombril de ma gentille dame204 . 
Le lien est un motif courant de la poésie amoureuse, où il exprime la souffrance 
de l'amant éconduit, sous la forme d'un asservissement. Dans le registre érotique, ce 
motif est repris, mais sa signification est inversée. S'intégrant à l'art érotique de 
l'arabesque, c'est sa valeur euphorique qui est exploitée, et il traduit un sentiment de 
plaisir. Le nœud ne renvoie alors plus à un état de malheur; il évoque plutôt l'enlacement 
de la maîtresse et donc le contentement charnel. C'est ainsi que l'amant supplie sa dame: 
«D'un doux lien pressé / Tiens mon col embrassë05• »Ailleurs, il demande à sa pucelle: 
Plus fort que le lhyerre 
Qui se gripe à l'entour 
Du chesne aimé, qu'il serre 
Enlassé de maint tour, 
201 0. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLIII, «Sur ce mesme propos [la «description d'une 
nuict amoureuse »]. Ode », op. cit., p. 146, v. 1-2,7-8. 
202 En ce sens, le geste érotique ne semble pas connoté génériquement dans notre corpus: il n'y a pas de 
geste spécifiquement « masculin» ni «féminin ». Au contraire, le geste est fortement déterminé selon le 
sexe dans la théorie picturale de l'Italie au XVr siècle. À ce sujet, voir Sharon Fermor, « Movement and 
Gender in Sixteenth-Century Italian Painting », dans The Body Imaged : The Human Form and Visual 
Culture since the Renaissance, Cambridge, Cambridge University Press, 1993, p. 129-145. 
203 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, LXXIX, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 324, v. 5-8. 
204 1. Habert, Amours, XXIV, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 232, v. 9-11. 
205 P. de Ronsard, Les Nouvelles Poésies (1563-1564), I, «Chanson », dans Les Amours, op. cit., p. 295, 
v.5-6. 
Courbant ses bras espars 
Sus luy de toutes parts : 
Serrez mon col maistresse, 
De vos deux braz pliez, 
D'un nœud qui fort me presse 
Doucement me liei06• 
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Nous avons vu dans le chapitre précédent combien les cheveux sont la 
manifestation la plus remarquable de la grâce du corps érotique. «Crespes », 
« crespelus », les cheveux ondulés sont le signe visible de la beauté féminine raffinée. 
Dans l'art érotique, lorsque ce corps féminin est offert à l'homme, les cheveux s'intègrent 
aux jeux amoureux. L'amant démontre ainsi un attrait pour la chevelure de sa belle, dont 
les arabesques trahissent une forte sensualité. Célébrant la gloire d'un mariage noble, le 
poète déclare heureux le nouvel épousé, qui baisera sa Claudine toute nue, qui tâtera ses 
seins verdelets «et qui démeslera fil à fil [ses] cheveux / Follastr~nt toute nuict, et faisant 
mille jeux207 ». Un décor bucolique, avec son traditionnel ruisseau d'eau vive, offre au 
poète un comparant de choix pour chanter les louanges des cheveux de la belle qu'il 
espère baiser dans un bois de feuilles vertes : 
Je voudrois au bruit de l'eau 
D'un ruisseau 
Desplier ses tresses blondes, 
Frizant en autant de neuds 
Ses cheveux 
Que je verrois frizer d'on"des208• 
Le frisottis des vagues se confond avec le déploiement de la chevelure, baignant l'amant 
dans une atmosphère évocatrice, languissante et féminine. La chevelure de l'aimée est ici 
parcourue de boucles, de nœuds, et il est courant que le motif des cheveux s'associe à 
celui du lien. Le plaisir sensuel en est augmenté d'autant, la sujétion devenant 
particulièrement douce, et la plainte se fait par amusement plus que par désespoir, 
puisque le prisonnier est heureux : 
206 P. de Ronsard, Les Odes, II, 19, «À elle mesme» (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, 
t. l, op. cit., p. 932, v. 7-16. 
207 P. de Ronsard, Les Eclogues et Mascarades, III, «ou chant pastoral sur les nopces de Monseigneur 
Charles duc de Lorraine, et Madame Claude, fille deuxiesme du Roy Henri II », dans Œuvres complètes, 
t. II, op. cit., p. 191, v. 387-388. 
208 P. de Ronsard, Les Nouvelles Poésies (1563-1564), II, «Chanson en faveur de Madamoiselle de 
Limeuil », dans Les Amours, op. cif., p. 300, v. 103-108. 
Ores m'ébatant à tordre 
En chainons entrelassez 
Ses beaux cheveux delassez, 
Et par follastre maniere 
Sur ma gorge prisonniere 
Tout au tour me les ceignant, 
Je rnignardoy me plaignant. 
V oicy, mignarde Maistresse, 
Voicy, Meline, la tresse, 
Ainçois la chaine voicy, 
Qui m'enchaine en ton soucy: 
Voy le lien, Melinette, 
De ma vie ta sugette. 
o moy prisonnier heureux 
En ces chainons amoureux209! 
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La jonction du lien avec la chevelure résulte donc en un mouvement de pendaison 
voluptueuse, que l'on retrouve chez Tahureau. L'amant demande d'abord à sa dame de 
lui caresser la barbe et de découvrir sa blanche poitrine, avant de s'exclamer: 
Ça, que mon col j'entortille 
Parmy la tresse gentille 
De ce beau chef blondelet21O• 
En conclusion, l'art érotique renaissant est construit selon un paradigme 
« naturel » qui cherche à le présenter comme une pratique spontanée. Cette illusion de 
réel est créée de deux manières. D'une part, on trouve les appels des amants à une 
inventivité sans limites. Selon leurs dires, l'amour physique se définit par l'abondance 
quasi incalculable de « nouvelles façons », de nouveaux «tours» créés par l'imagination 
enfiévrée des partenaires. La seule loi de l'érotisme semble être le caprice et la variation 
infinie des gestes. D'autre part, les auteurs décrivent ces gestes d'une manière 
imprévisible, non linéaire, comme on disposerait des fleurs sur une guirlande. C'est la 
grâce qui semble dicter l'organisation des scènes sensuelles. En effet, les passages 
mettant en scène le corps érotique sont construits d'une façon très souple: on évoque 
d'abord une pratique, puis on enchaîne avec d'autres actes, sans ordre apparent, pour 
revenir parfois au geste du début. Cependant, malgré le semblant de désordre, certains 
types de gestes sont repérables en raison de leur répétition: l'art érotique peut ainsi 
209 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Balf. Troisieme livre, «Te teray-je, Litelet », dans Euvres en rime, 
t. l, op. cit., p. 382-383. 
210 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVI, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 354, v. 10-12. 
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s'exercer par la bouche, par les marques, par le contact tactile ou par l'imitation 
corporelle de l'arabesque (<< couler» la main, «glisser» sur l'aimée, dénouer ses 
1 
cheveux ou les nouer autour de sa gorge, etc.). La grâce, l'élégance, la sprezzatura se 
retrouvent donc autant dans la manière d'assembler les gestes lors de la description des 
ébats que dans ces gestes eux-mêmes, qui se font souvent légers et raffinés. 
À ce propos, il faut souligner que l'art érotique renaissant a pour vecteurs 
anatomiques principaux la bouche et la main. Cette remarque vient nuancer le portrait 
que nous avons tracé plus tôt du corps érotique211 : s'il est vrai que le noyau dur de celui-
ci tourne autour du sexe, du ventre et des seins, la main et la bouche constituent les 
parties par lesquelles s'effectue la découverte du corps de l'autre. En d'autres termes, le 
corps désiré, presque toujours féminin, est en grande partie composé de la région de la 
poitrine et du bassin, mais le corps désirant, lui, montre comm~ zones de sensibilité la 
main et la bouche, par le biais desquelles se crée le lien sensuel. Ainsi, l'art érotique 
renaissant pourrait se définir comme un art avant tout buccal et tactile, contrairement à 
l'art érotique libertin, fortement génital. Ce dernier type d'accouplement n'a pas, dans 
son évocation renaissante, la précision et la récurrence qui caractérisent les gestes 
buccaux et tactiles. Exploitant toutes les finesses que permettent ces deux derniers types 
de pratique (que l'on pense aux morsures, aux pincements ou aux chatouillements), la 
poésie amoureuse de la Renaissance montre qu'il existe en Occident un art érotique qui 
ne donne pas la primauté aux organes sexuels et qui arrive, malgré cela, à créer une 
relation entre deux corps, relation qui obéit aux valeurs propres à cette époque, sachant 
être à la fois sensuelle, gracieuse et « honneste ». 
Les cinq degrés d'amour 
La catégorisation des gestes à laquelle nous avons pu procéder révèle que, malgré 
les prétentions des amants à l'inventivité sans bornes, il est possible d'identifier certaines 
pratiques caractéristiques. On peut faire un pas de plus dans cette tentative de 
systématisation de l'art érotique renaissant: il s'agit de prendre en compte la théorie 
211 Voir notre chap. 3, p. 153-154. 
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antique qui attribue cinq étapes (linae), modes (modi) ou degrés (gradi) à l'amour. Avec 
cette notion, l'art érotique du xvf siècle n'est pas seulement défini avec plus de 
1 
précision, il gagne de surcroît un ancrage dans la tradition. En effet, les degrés de l'amour 
représentent peut -être l'exemple le plus sûr d'ars erotica ancienne occidentale, fait qui a 
été négligé tant par Foucault que par Cryle. 
L'origine de cette division de l'amour en cinq étapes se trouve dans le 
commentaire de Donat (Aelius Donatus), grammairien latin du Ne siècle, à propos de 
l'Eunuque de Térence: « li existe cinq étapes de l'amour: la vue, l'entretien, le toucher, 
le baiser, le coït212 . »De la poésie latine, ce thème passe ensuite à la littérature médiévale. 
On le retrouve notamment dans le traité d'André le Chapelain, où les étapes ont été 
réduites en nombre et légèrement modifiées dans leur teneur et dans leur ordre: « Depuis 
l'Antiquité on a distingué en amour quatre degrés différents., Le premier consiste à 
1 
donner des espérances, le second dans l'offre du baiser, le troisième dans les plaisirs des 
caresses, le quatrième enfin a comme terme le don total de la personne 213 .» La 
Renaissance hérite du système antique tel quel. Dans ses Illustrations de Gaule et 
singularitez de Troye, Lemaire de Belges écrit: 
Les nobles Poëtes disent, que cinq lignes y ha en amours, cestadire, cinq points ou cinq degrez 
especiaux. Cestasavoir le regard, le parler, lattouchement, le baiser: Et le dernier qui est le 
plus desiré, et auquel tous les autres tendent, pour finale resolution, cest celuy quon nomme 
par honnesteté le don de mercy214. 
212 « Quinque lineae sunt amoris, scilicet visus, allocutio, tactus, osculum sive suavium, coitus» (Donat, 
Commentaire, IV, 2, 20, cité dans Ernst Robert Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Âge latin, 
t. Il, Excursus, XVI, Jean Bréjoux (trad.), Paris, P.U.F., 1956, p. 347 ; la traduction provient de Yannick 
Carré, Le Baiser sur la bouche au Moyen Âge: rites, symboles, mentalités à travers les textes et les images, 
xr-xV' siècles, Paris, Le Léopard d'Or, 1992, p. 62-63). La citation originale est la suivante: «CERTA 
EXTREMA LINEA AMARE quinque lineae esse dicuntur: uidere, accedre, conloqui, osculari, 
concumbere » (Aelius Donatus, Commentum Terenti, vol. IIU, Paul Wessner (éd.), Stutgardiae ln Aedibus 
B. G. Teubneri, 1966, p. 127-128). Ce commentaire renvoie à l'acte IV, sc. 2, v. 12 de l'Eunuque, où le 
personnage du jeune Phédria monologue sur le fait qu'il ne peut ni voir ni toucher, ni aimer son amante «à 
l'extrême limite» (voir Térence, Eunuque, dans Térence, t. l, J. Marouzeau (trad.), Paris, Les Belles 
Lettres, 1963 (1942), p. 269-270). Sur les cinq degrés en amour, la source principale demeure le livre de 
Curtius, La Littérature européenne, op. cit., p. 347-349. Voir aussi, outre l'ouvrage de Y. Carré, Paul 
Laumonier, Ronsard poète lyrique, Paris, Hachette, 1923, p. 514 et 515, n. 3, sur les prolongements 
médiévaux et renaissants de ce thème. Pour l'analyse de ce système dans le corpus érotique du XVIIe siècle 
et au-delà, voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 38-42. 
213 André Le Chapelain, Traité de l'amour courtois, l, 6, A, Claude Buridant (trad.), Paris, Klincksieck, 
1974, p. 59. L'éditeur fait également de nombreux renvois à d'autres œuvres du Moyen Âge, notamment la 
poésie goliarde et la poésie troubadouresque, où le thème est présent (voir p. 214-216, n. 19). 
214 Jean Lemaire de Belges, « Les Illustrations de Gaule et singularitez de Troye », l, 25, dans Œuvres, t. l, 
J. Stecher (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1963 (1882-1885), p. 183. 
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On trouve également une expression tout à fait conventionnelle des cinq degrés chez les 
poètes du xvf siècle. Marot en offre un exemple particulièrement mutin : 
Fleur de quinze ans (si Dieu vous saulve, et gard) 
l'ay en Amours trouvé cinq poincts expres. 
Premierement, il yale regard, 
Puis le devis, et le baiser apres, 
L'atouchement le baiser suyt de pres, 
Et touts ceulx là tendent au dernier poinct : 
Qui est, et quoy? je ne le diray point: 
Mais s'il vous plaist en ma chambre vous rendre, 
Je me mectray vouluntiers en pourpoinct, 
Voyre tout nud, pour les vous faire apprendre215• 
Des versions relativement traditionnelles du thème se retrouvent encore chez Scève et 
Baïf216. 
L'intérêt, pour notre propos, de cette progression en cinq étapes réside dans la 
division qu'on peut y établir entre, d'un côté, une approche amoureuse épurée et, de 
l'autre, une approche érotique plus franche. En effet, la vue et la parole, représentant les 
deux premières étapes, sont liées aux deux sens généralement considérés comme les plus 
élevés. Ces sens sont également les plus «incorporels », en ce qu'ils n'exigent pas de 
contact physique. TI n'est donc pas étonnant que ce soient eux qui, dans la poésie 
amoureuse d'inspiration courtoise et pétrarquiste, c'est-à-dire reposant avant tout sur un 
sentiment épuré et non charnel, aient préséance. L'innamoramento passe nécessairement 
par la vue, et l'amant est ensuite condamné à adorer de loin217. Ses plaisirs, il les trouve 
dans le fait de parler à sa dame ou de l'entendre chanter et rire. Par contre, les trois 
derniers degrés (toucher, baiser et coït) relèvent de sensations plus immédiatement 
corporelles. TIs sont donc associés aux sens conçus comme les plus bas. Par conséquent, 
215 C. Marot, Les Epigrammes. Premier livre, LIli, « Des cinq poincts en Amours », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 228-229. 
216 Voir Maurice Scève, Délie, XLI, Françoise Joukovsky (éd.), Paris, Dunod, coll. «Classiques Garnier », 
1996, p. 24-25, et J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Premier livre, « Tu as les yeux de Junon », dans Euvres 
en rime, t. l, op. cit., p. 23. 
217 Sur le topos de l'innamoramento, voir A. Gendre, Ronsard poète de la conquête amoureuse, op. cit., 
p. 19-81 et, du même auteur, « Vade-mecum sur le pétrarquisme français », Versants: Revue suisse des 
littératures romanes, nO 7, 1985, p.47. Sur le rôle du regard dans la poésie amoureuse, voir Lance K. 
Donaldson-Evans, Love's Fatal Glanee: a Study of the Eye Imagery in the Poets of the École lyonnaise, 
Mississippi, Romance Monographs, 1980. 
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ces trois étapes caractérisent spécifiquement le registre érotique de la poésie, où la liaison 
amoureuse s'établit de façon beaucoup plus directe. La linéarité décrite par les cinq lignes 
d'amour révèle donc une progression, une articulation, une coordination entre les 
différents degrés, mais elle repose sur une fracture implicite qui isole deux groupes 
sensoriels opposés (l'un plus «noble », l'autre plus «bas»), en même temps qu'elle 
détermine deux types de poésie amoureuse, l'un exprimant un sentiment pur, chaste, 
immatériel, l'autre exprimant un sentiment plus charnee18• 
Cependant, la poésie du XVr siècle, si elle se montre parfois conventionnelle 
dans son traitement du thème, sait aussi en jouer. Les étapes ne sont alors plus 
considérées dans leur stricte succession ; elles sont comparées, confrontées, éliminées, 
survalorisées, dépréciées, mélangées, de sorte que le système devient, non plus le lieu 
d'une paisible progression obéissant au principe du délai et de la décence, mais un lieu de 
tension particulièrement fertile. 
La modification majeure que font subir au système les divers auteurs est de le 
réinterpréter en termes de hiérarchie. Les gestes, au lieu d'être considérés comme les 
étapes obligatoires d'une même expérience, deviennent des candidats en lice pour le titre 
de champion. Ce n'est plus un lien chronologique qui les unit; c'est un rapport de force 
qui les oppose. TI y a quelque chose qui relève de l'exercice scolaire ou du jeu rhétorique 
dans ces comparaisons entre les différents plaisirs amoureux. L'objet du débat dont le 
poète prend l'initiative est de déterminer quelle étape est préférable, laquelle est source 
de la plus grande joie. 
Le « dernier poinct » est servi par la structure linéaire. Comme l'écrit Lemaire de 
Belges, c'est le point « auquel tous les autres tendent ». Puisqu'il vient en dernier, il est 
facile d'en faire également le degré le plus haut, celui qui justifie tous les précédents. 
Ceux -ci ne valent rien si la récompense finale n'est pas acquise. En ce sens, le coït 
n'arrive pas seulement après le baiser ou après le regard; il leur est aussi supérieur. Ainsi 
le locuteur d'une élégie de Marot déclare-t-il : 
218 Magny utilise cette opposition de manière moqueuse, montrant que le mari, bien qu'il puisse voir cent 
fois par jour la bouche, la cuisse, le ventre et 1'« antre» de son épouse, reste confiné à ce premier degré 
(visus), tandis qu'il revient à l'amant de respirer l'haleine de cette même femme (osculum) et de s'exercer 
avec elle aux «amoureux combatz» (coitus) (O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XL, «À sire 
Aymon. Ode », op. cit., p. 135, v. 67-84). 
Le plus grand bien, qui soit en amytié, 
Apres le don d'amoureuse pitié, 
Est s' entrescrire, ou se dire de bouche, 
Soit bien, soit dueil, tout ce qui au cueur touche2I9. 
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En d'autres termes, le coitus vaut mieux que l'allocutio, bien que celle-ci soit un bien non 
négligeable. Le reste du poème développe d'ailleurs cette idée, puisque le poète 
communique par écrit à sa dame le songe qu'il a fait, dans lequel le dieu Amour venait 
l'assurer que son aimée croyait fermement en ses déclarations de loyauté et qu'elle-même 
ne disait rien que vérité quand elle lui avouait son amour. Cette pièce a donc pour thème 
principal le bonheur qui peut advenir même dans l'absence, par le rêve ou par le lien 
épistolaire. Toutefois, l'incipit place au-dessus de tout cela le «don d'amoureuse pitié », 
signe que la présence érotique est malgré tout préférable à l'absence du corps. La 
conclusion du poème réitère cette idée: 
Et si diray la Couche bien heureuse, 
Où je songeay chose tant amoureuse. 
Ô combien donc heureuse elle sera 
Quand ce gent corps dedans reposera. 
(v. 39-42) 
Une élégie, de Ronsard cette fois, exprime un sentiment comparable, de manière 
encore plus explicite22o• L'amant pose d'emblée l'inanité du toucher et du baiser, s'ils ne 
sont complétés par le dernier point. L'amour passe-t-il par la bouche, demande l'amant? 
Non pas: baiser les lèvres, sucer les yeux ou encore toucher le sein et tâter la cuisse 
blanche, «ce n'est que vent, et tel plaisir ne vaut, / Quand de l'amour le meilleur poinct 
defaut» (v. 31-32). Ce qui rend les amoureux contents, explique l'amant à sa dame, c'est 
de permettre toutes choses à l'ami, de recréer l'unité, de «se r'assembler ainsi qu'au 
premier temps» (v. 35). Par cette déclaration, la relation génitale se voit attribuer non 
seulement une supériorité hiérarchique, mais également une antériorité historique, même 
mythique, puisqu'elle permet de rétablir l'union originelle. L'amant conclut sa défense 
du coitus sur un ton gaulois qui n'est pas sans rappeler le naturalisme médiéval du Roman 
de la Rose: 
219 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Elegies, VI, «La Sixiesme Elegie meslée d'une joye doubteuse », 
dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 245, v. 1-4. 
220 P. de Ronsard, Les Elegies, XXIII, dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 397-400, surtout v. 25-42. 
Il faut s'aimer d'une amour mutuelle, 
Non par la bouche, et non par la mammelle, 
Non par les yeux: ce ne sont instrumens 
Propres assez pour nos rassemblemens : 
Mais pour se joindre, il faut à l'avanture, 
Remettre en un les outils de Nature. 
(v. 37-42) 
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Quand ils ne prennent pas fait et cause pour le «don de mercy », les auteurs 
procèdent souvent par opposition binaire. TI s'agit dans ce cas de placer deux degrés 
amoureux dans une situation de confrontation et de compétition. De ce fait, le système 
devient le lieu d'un conflit où un plaisir le dispute en intensité à un autre. Ainsi, le poète 
chez Saint-Gelais fait état de la jalousie qui existe entre ses yeux et sa bouche221 • En effet, 
il baiserait bien sa dame cent mille fois, mais, lorsqu'il s'exécute, sa bouche cache aux 
yeux la vue des belles lèvres de la darne. L'œil doit donc se reculer et tâcher de jouir seul 
de la beauté dont il est privé. Même lorsqu'il voit sa peine récompensée, l'amant est donc 
encore déchiré par un conflit interne, ne pouvant accommoder en même temps la vue et le 
baiser222. 
TI arrive pourtant que le baiser triomphe du regard, comme en témoigne Belleau 
dans un sonnet appartenant justement à la suite des Baisers de la Bergerie223 • Quand 
l'amant voit les yeux de sa dame, dit-il, il ne trouve rien ici-bas qu'il estime plus cher. 
Quand il voit son «tetin » (v. 5), il sent son âme le quitter. Quand il voit son beau front, il 
devient un rocher et se pâme, tout craintif. Mais il demeure véritablement transi quand il 
peut sucer la rosée sur ses lèvres de corail. TI est bien vrai, résume le poète, que les 
diverses parties du corps de la dame le transmuent en cent formes, mais la bouche le tue 
et le fait revivre en même temps. Peignant la volupté sensuelle sur le mode extatique, 
Belleau fait du baiser le seul plaisir mortel, celui qui, contrairement à la vue, peut faire 
trépasser l'amant de jouissance. 
221 M. de Saint-Gelais, Neuvains, dizains, onzains, 22, dans Œuvres poétiques françaises, t. II, op. cit., 
p. 100. À la même époque, on trouve le même motif chez J. Second, Les Baisers, VII, op. cit., p. 27-29, 
v. 12-34. 
222 Même idée dans une pièce d'Amadis Jamyn, à la fin du siècle: ses yeux sont en tourment quand l'amant 
embrasse son aimée, car ils perdent alors la vue de toutes les parties qu'il baise (Amadis Jamyn, «Ma 
folâtre, ma rebelle », dans Éros baroque, op. cit., p. 88). 
223 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-12>, «Quand esperdu je voy», dans 
Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., p. 218-219. 
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Pour sa part, Marc Papillon dresse l'un contre l'autre, non pas deux degrés 
d'amour, mais deux ensembles de pratiques, les unes ayant un caractère public, les autres 
ressortissant plutôt à la «privauté» des amo~reux224. Le poème s'ouvre avec énergie sur 
l'indignation du poète. Sa mignonne est-elle folle? Se moque-t-elle de lui? Pense-t-elle 
qu'elle puisse apaiser son ardeur «par un simple baiser, / D'un gracieux regard, d'une 
douce parolle? » (v. 3-4). Cela peut se faire au vu et au su de la «compagnie» qui les 
entoure (v. 5), mais sans apporter beaucoup de contentement. L'amant recherche autre 
chose: un contact plus rapproché et sans doute moins chaste, qui doit se faire en cachette. 
En effet, il rassure son amie: qu'elle ne craigne pas d'être aperçue, les autres ne peuvent 
pas « adviser » leur jeu (v. 6). Fin stratège, l'homme tire profit de la situation: puisque 
« chacun parle à part, s'entretenant tout bas» (v. 9), lui aussi s'approche de sa dame, 
faisant mine de « deviser» (v. 7) avec elle sur une chaise confort~ble. li prend prétexte de 
cette allocutio, «feignant d'admirer [son] bel entendement» (v. 12), pour serrer près de 
lui la pucelle et hausser vitement « [son] linge delié par [sa] juppe fenduë » (v. 14). La 
rencontre se termine donc sur un toucher particulièrement gaillard, qui n'est pas sans 
évoquer aussi le dernier point, vu la forme suggestive du vêtement féminin, qui pourrait 
figurer par métonymie le sexe de l'aimée. 
La scène de séduction que Papillon donne à voir confronte les degrés de l'amour 
relevant d'un courtisement public à ceux qui appartiennent en propre aux deux amants. 
Cette description confirme l'analyse que fait Maurice Daumas du rituel des 
fréquentations au xv:f siècle: celles-ci ont toujours un caractère officiel et public et elles 
sont étroitement surveillées par l'entourage, mais il n'est pas difficile d'échapper à la 
vigilance des parents et amis, et on considère que c'est à la jeune femme de se débrouiller 
pour créer les conditions d'une rencontre plus secrète225. Chez Papillon, c'est l'homme 
qui s'arrange pour ménager un tête-à-tête, mais la situation est comparable à celle que 
décrit Daumas. Ainsi, le discours de l'amant dévalorise les étapes amoureuses ayant un 
aspect public: vue, parole et baiser. On ne doit pas être surpris de trouver le baiser parmi 
les marques officielles et manifestes de courtisement: Daumas souligne bien que, au 
Xvr siècle, le baiser sur la bouche n'est pas une pratique réprouvée en public et 
224 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LVIII, op. cit., p. 371. 
225 Voir M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cir., chap. 1 et 2, surtout p. 19-25 et 44-46. 
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appartient au «registre bénin» des gestes de fréquentation 226. À ces actes affichés, 
l'amant oppose ceux qui ne sont possibles que dans la stricte familiarité entre les 
1 
amoureux: le toucher et son corollaire, le coït. Ce jugement de valeur créant une 
distinction entre les différents degrés d'amour montre que, dans l'érotisme renaissant, la 
relation érotique se moule sur la relation amoureuse étroitement duelle et privilégie par le 
fait même les gestes permettant une satisfaction privée des désirs. 
La confrontation et la rivalité que les auteurs font naître dans leurs écrits entre le 
baiser et la vue, entre le toucher et la parole, entre le coït· et le toucher mènent à un 
réaménagement de ce qui n'était au départ qu'une suite ordonnée de stations sur le 
chemin de l'amour. Une autre manière pour eux de modifier la structure traditionnelle est 
de procéder à ce qu'on pourrait appeler un «court-circuitage » de l'approche érotique. Le 
schéma de la rencontre sensuelle montre alors les amants sau;tant les étapes, passant 
1 
allègrement des échelons les plus chastes aux échelons les plus libres. Ce procédé 
d'accélération, subvertissant gaiement le modèle conventionnel, crée une situation 
toujours plaisante, teintant l'épisode d'une touche d'espièglerie. 
Ainsi, chez Ronsard, le poète prend prétexte de son infirmité pour passer 
prestement au degré d'amour le plus agréable227• Sa dame lui reproche d'être «un peu 
sourdaut» (v. 9) et prétend que c'est un déplaisir, en amour, d'avoir à parler haut. Le 
poète lui concède ce point, mais, objecte-t-il, ce qu'elle ne dit pas, c'est que, pour bien 
l'entendre, il doit approcher son oreille. Placé dans une position si avantageuse, tout près 
de son visage, l'amant en profite donc, en plein milieu de la conversation, pour «baise[r] 
à tous coups [la] bouche vermeille» de sa maîtresse (v. 13). L'allocutio édifiante sert 
ainsi de prétexte, sous couvert de meilleure audition, à un osculum beaucoup moins 
innocent. 
Plus direct encore est le passage des étapes liminaires aux étapes finales dans la 
quatrième Folastrie de Ronsard, d'une gauloiserie réjouissante, où l'union chamelle entre 
paysans est décrite sur le mode bUrlesque228• La dignité du cheminement amoureux y est 
226 Ibid., p. 50-51. 
227 P. de Ronsard, La Continuation des Amours, XVIII, dans Les Amours, op. cit., p. 182. 
228 P. de Ronsard, Livret de Folastries, IV, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), Paris, 
Didier, 1968, p. 29-34. 
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renversée, les degrés les plus respectables devenant le lieu d'une parodie facétieuse. 
Ainsi, l'innamoramento de Jaquet n'est pas dû à la vision de la céleste beauté de sa dame, 
mais bien au fait qu'il aperçoit «la grosse motte retroussée» de Robine accroupie (v. 62). 
De même, Robine guigne le «tribart» (v. 68), le «membre gros et renfrongné » (v. 73) 
de son compagnon, lui aussi à croupetons 229. Ce visus fort peu honnête conduit 
immédiatement le pastoureau et la pastourelle à un entretien qui ne l'est guère plus. Prise 
de désir, Robine demande sans ambages à Jaquet qu'il la «jauche» (v. 81), c'est-à-dire 
qu'il la couvre comme un coq, et qu'il mette son «grand pau [pieu] » (v. 82) dans sa 
petite fosse. Le jeune homme lui dit en retour de s'approcher pour qu'il puisse la 
« chouser » (v. 90). Allocutio expéditive et dénuée d'ambiguïté, qui mène sans délai à un 
coitus de grande ampleur, puisque le mouvement des reins que fait Jaquet est repris par 
tous les êtres de la forêt. Dans ce cas, la transition graduelle ménagée, dans le système 
antique, entre l'incorporel et le pleinement chamel ne tient plus: la vue et la conversation 
sont déjà fortement teintées de concupiscence et n'ont pour fonction que de précipiter les 
amants vers le dernier point. 
Le processus de «court-circuitage » a pour effet d'ébranler la temporalité établie 
par l'ensemble des cinq degrés. En effet, ce système a habituellement pour but d'amener 
progressivement les amants du lointain au proche, de la rencontre à la familiarité, de la 
décence à la licence légitime, selon un ordre prescrit et en respectant un devoir de 
patience, tandis que le fait de sauter les étapes entame cette linéarité, bien qu'elle lui 
conserve sa direction, du plus chaste au moins chaste. Toutefois, la rupture temporelle est 
bel et bien consommée lorsque l'amant, plutôt que de s'acheminer vers la jouissance, se 
contente d'un ou deux plaisirs intermédiaires, sans souci pour les autres étapes. TI ne 
cherche plus à parvenir au but et se limite à un seul degré. Alors, il n'y a plus d'évolution 
qui tienne: l'amant s'immobilise et se contente de jouir de quelques délices avec la ou les 
femmes qu'il aime. 
En effet, la restriction dans les plaisirs ne va pas nécessairement de pair avec un 
amour exclusif. C'est ainsi que le poète de la Continuation se dit épris de Marie, mais 
229 On trouve un même éveil de la concupiscence par la vue dans une épigramme de Saint-Gelais, mais 
avec des conséquences érotiques différentes (M. de Saint-Gelais, Opuscules, «Folies 2. De Roger et de 
Marion », dans Œuvres poétiques françaises, t. l, op. cit., p. 132). 
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aussi de Janne230 . On lui fera remarquer, souligne-t-il lui-même, que c'est une folie 
d'aimer deux ou trois femmes en un jour, puisque, même pour «satisfaire à une seule 
amie », il faut être singulièrement «gaillard» (v. 8). Le poète répond qu'il est 
simplement amoureux, «et non pas jouissant de ce bien doucereus, / Que tout amant 
souhaite avoir à sa commande» (v. 10-11). En d'autres termes, il n'est pas de ceux qui 
jouissent du coitus avec leur(s) aimée(s). Pour sa part, il se contente de leur baiser la 
main, de deviser avec elles, de rire et de leur tâter le sein. TI ne lui en faut pas plus, dit-il: 
« Et rien que ces biens-là d'elles je ne demande» (v. 14). Modération dans le sentiment 
ou résignation devant l'impossibilité de la tâche, difficile de dire ce qui pousse l'amant à 
renoncer à ce dernier bien généralement tant désiré. On peut seulement constater que 
l'amant sait se satisfaire des voluptés qui lui sont accessibles, sans chercher à obtenir 
plus. 
TI serait possible d'interpréter une telle réserve dans le plaisir comme une 
application du précepte de modération, fondamental dans l'art érotique renaissant. TI 
serait toutefois plus approprié d'y voir l'expression de la valeur transcendante de 
l'amour, dont la puissance bouleverse toutes les lois. Les poètes avouent quelquefois que 
les degrés inférieurs leur sont plus agréables que les degrés supérieurs, s'ils y accèdent 
avec leurs aimées plutôt qu'avec n'importe quelle autre femme. C'est la position que 
défend l'amoureux chez Marot231 . TI déclare que voir le «maintien» de sa maîtresse lui 
apporte plus de « liesse» que d'entendre louer les autres dames (v. 3) ; il semble toutefois 
prendre le visus et l'allocutio pour des équivalents, puisqu'il précise juste avant qu'il 
préférait entendre parler de son aimée plutôt que voir toute autre femme. Le poème se 
poursuit en une série de comparaisons, où chaque échelon inférieur dépasse en bien le 
suivant, si l'élue s'y trouve avec l'amant. Ainsi, « avecques elle ung bon propos avoir» 
(v. 5) lui apporte un plus grand bonheur que de baiser même une Hélène. Et si le 
soupirant pouvait avoir la bouche de la belle « à [son] commandement» (v. 8), il croit 
que ceux «qui ont leur jouyssance pleine» (v. 9) seraient tout de même contrariés de voir 
l'ampleur de son «contentement» Cv. 10). Qu'aucune règle, qu'aucun précepte, 
230 P. de Ronsard, La Continuation des Amours, XI, dans Les Amours, op. cit., p. 178. 
231 C. Marot, Les Epigrammes. Premier livre, UV, «D'Anne, à ce propos [les cinq points en amour] », 
dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 229. 
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qu'aucune contrainte ne tienne devant la force de l'amour est une idée courante chez 
Marot. Elle se trouve déjà dans le Traité de ['amour courtois d'André Le Chapelain, où 
, 
un noble, auquel sa dame a reproché d'avoir bouleversé l'ordre qu'il faut suivre en amour 
et d'avoir trop vite déclaré sa flamme, prétend que la passion violente ne s'embarrasse 
pas de règles ni de lois, permettant de ne pas respecter la progression prescrite232• La 
même idée se retrouve encore à la fin du xvf siècle233• Chez Marot, les lois amoureuses 
régulant le sentiment ou les circonstances accidentelles empêchant la rencontre doivent 
céder la place à la passion sincère et totale. Dans l'épigramme citée, le schéma rigide de 
l'approche amoureuse puis érotique n'a plus aucune valeur devant l'adoration de 
l'homme. Celui-ci, lorsqu'il tient sa dame près de lui, n'a besoin de rien d'autre. Par 
conséquent, la distinction inférieur/supérieur ou antérieur/postérieur ne tient plus : elle 
éclate, remplacée par la nouvelle distinction que la présence de l'aimée établit entre le 
tout et le rien. 
Nous avons jusqu'à présent abordé les cinq degrés d'amour dans leur ensemble. 
Cela nous a permis d'observer les tensions et les conflits qui surviennent dans le système, 
selon les modifications auxquelles le soumettent les auteurs. Nous allons maintenant 
étudier chacune des étapes séparément, ce qui permettra de cerner leur spécificité. 
La vue, comme nous l'avons indiqué plus haut, est généralement restreinte au 
registre de l'amour chaste. li s'agit d'un sens qui tolère l'éloignement et qui permet donc, 
dans le schéma pétrarquiste, de conserver une distance respectueuse entre la dame céleste 
et son humble servant. C'est également par les yeux que s'exprime la vergogne devant 
l'évocation de la luxure. Ainsi, pour Maclou de la Haye, le regard est un sens clairement 
opposé à l'érotisme : 
Regard pudique irrité quelquefoys 
Du vil accent de la lubrique voix, 
Qui fait rougir la blancheur lilialle 
232 André Le Chapelain, Traité de l'amour courtois, l, 6, G, op. cit., p. 104. Voir aussi p. 231, n. 70 : 
«L'amoureux veut donc dire [ ... ] que la violence de sa passion et les tourments extrêmes qu'elle lui fait 
souffrir rendent excusable la transgression de la loi, c'est-à-dire, en l'occurrence, des étapes habituelles 
exigées en amour. » 
233 Voir cette déclaration de l'amant chez Papillon, surprenante vu la gaillardise habituelle du personnage: 
« J'aime mieux un regard de l'amour que j'adore / Que cent mille baisers gayement amoureux / De quelque 
autre douceur plaisante aux mesmes dieux, / Passast-elle en beauté la parfaicte Pandore» (M. Papillon de 
Lasphrise, Les Amours de Théophile, CI, op. cit., p. 145, v. 1-4). 
Sous un ciel paint de honte virginalle, 
Et, relevant ses rais en la pensée, 
Monstre combien son ame est offensée234 . 
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Cependant, les poésies de la Renaissance française montrent des cas où la vue 
peut être érotisée. Ceux -ci sont rares, il est vrai, et cette rareté, surtout comparée à 
l'importance du baiser et à la fréquente mention des odeurs, pourrait alimenter la thèse 
d'un «retard de la vue» au xvf siècle. L'idée, maintenant fameuse, apparaît d'abord 
chez Lucien Febvre, qui argue d'un retard de la vue chez les hommes de la Renaissance 
et d'une prédominance des sens plus «directs» que sont le goût, l'odorat et l'ouïe235 . 
Cette thèse est reprise à peu près telle quelle chez Robert Mandrou, qui parle du «rôle 
secondaire de la vue », supplantée par l'ouïe et par le toucher, dont l'information qu'ils 
transmettent est jugée plus fiable, et par le goût et 1: odorat, sens plus affectifs que la 
vue 236. Robert Muchembled plaide lui aussi, bien que plus: timidement, pour une 
prédominance de l'odorat sur la vue à la même époque237• 
À cette apparente unanimité, il faut d'abord opposer ravis de Johan Huizinga, qui 
parle, pour sa part, d'une «prédominance du sens de la vue» à la fin du Moyen Âge; 
cette prédominance s'exprimerait notamment par la faveur que connaît le genre 
allégorique, par l'excellence de la peinture et par la qualité de la prose au XVe siècle238• 
Surtout, il revient à Yvonne Bellenger de faire pièce de cette hypothèse du retard de la 
vue au xvf siècle, dans une démonstration courte, simple et convaincante 239. Son 
principal argument consiste à mettre en doute le raisonnement selon lequel «le critique 
234 Maclou de la Haye, Les cinq blasons des cinq contentements en amour, dans Blasons du corps féminin, 
Paris, 10/18, 1996, p. 114-115. Cette suite de poèmes, bien qu'elle reprenne le schéma des cinq degrés 
d'amour, en change le contenu, substituant aux cinq étapes traditionnelles le regard, l'ouïe, le rire, la voix 
et l'étreinte. Dans le système de Maclou de la Haye, seul le dernier « contentement» a une valeur érotique. 
235 Lucien Febvre, Le Problème de l'Incroyance au XVf siècle: la religion de Rabelais, Paris, Albin 
Michel, coll. « L'Évolution de l'Humanité », 1968 (1942), p. 393-399 et 402-403. 
236 Voir Robert Mandrou, Introduction à la France moderne: essai de psychologie historique, 1500-1640, 
Paris, Albin Michel, coll. «Bibliothèque de 'L'Évolution de l'Humanité' », 1998 (1961), p. 76-82. 
237 Voir Robert Muchembled, L'Invention de l'homme moderne: sensibilités, mœurs et comportements 
collectifs sous l'Ancien Régime, Paris, Fayard, 1988, p. 46-54. 
238 Voir Johan Huizinga, Le Déclin du Moyen Âge, J. Bastin (trad.), Paris, Petite Bibliothèque Payot, s.d., 
p.297-298. 
239 Voir Yvonne Bellenger, « À propos de la description dans la poésie française du xvr siècle », dans Dix 
études sur le XVf et le XVlf siècle, Paris, Nizet, 1982, p. 81-84. 
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infère du fait littéraire une conclusion engageant la réalitë40• » L'œuvre littéraire n'est 
qu'une transposition du « réel brut », une stylisation possédant ses propres codes: elle ne 
peut donc pas nous renseigner fidèlement sur les manières empiriques de percevoir le 
monde. Ainsi, pourrions-nous donner en exemple, tel baiser de Ronsard, vantant l'haleine 
parfumée de la dame, ne saurait être représentatif de la prédominance de l'odorat au xvf 
siècle, comme le prétend Robert Mandrou241 • Le second argument utilisé très brièvement 
par Yvonne Bellenger consiste à prendre en compte le choix du corpus: on peut parler de 
retard de la vue si l'on se réfère à l'absence de croquis dans la littérature de la 
Renaissance, comme le fait Lucien Febvre, mais on peut au rebours parler de 
prédominance de la vue si l'on considère la perfection de la représentation picturale au 
XVe siècle, comme le fait Johan Huizinga. 
De la même manière, en ce qui concerne les textes qui nous intéressent, les cas où 
la vue est mise à contribution dans des scènes sensuelles sont assez rares, mais ce sens 
devient d'une importance capitale dans les pièces inspirées par un sentiment amoureux 
plus spirituel. En outre, la production érotique picturale et écrite qui apparaît en Italie au 
xvf siècle permettrait à elle seule d'alléguer que la vue devient un sens fondamental 
dans la «pornographie» naissante. C'est d'ailleurs ce que fait Paula Findlen dans un 
article sur l'érotisme du Cinquecento242 • D'une part, elle souligne que, l'imprimerie ayant 
facilité la vaste circulation d'images érotiques, la vision se retrouve placée au centre d'un 
nouveau processus d'imagination érotique. Ainsi, ces gravures suggestives font jouer à 
plein les pouvoirs séducteurs de l'image et le fait de visualiser un tel type d'image en 
vient à être conçu comme un acte déstabilisant, propre à ébranler les passions de 
l'observateur. D'autre part, cette érotisation de la vue se retrouve dans les œuvres 
littéraires, construites elles aussi, selon Paula Findlen, sur la logique du regard. Les 
Sonnets luxurieux de l'Arétin mettent l'accent sur le plaisir de voir les parties génitales, 
tant dans la relation entre les personnages que dans la relation entre le lecteur et l' œuvre. 
Sa « pornographie» est donc étroitement liée au « voyeurisme », celui des protagonistes 
240 Ibid., p. 83. 
241 Voir R. Mandrou, Introduction à la France moderne, op. cit., p. 81-82. 
242 Voir Paula Findlen, «Humanism, Politics and Pornography in Renaissance ltaly », dans The Invention 
of Pornography, op. cit., p. 49-108. Sur l'importance de la vue, voir p. 59-74. 
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de l'action comme celui des lecteurs: en rappelant constamment, dans ses écrits, les 
effets érotisants de la vue, l'Arétin conditionne par le fait même la réception de ces 
mêmes écrits par le public243• 
Les scènes où la vue est associée au plaisir érotique sont moins courantes chez les 
poètes français que chez l'Arétin. On retrouve tout de même dans leurs œuvres l'idée 
selon laquelle le désir, dans sa forme la plus charnelle, naît par le regard244• TI suffit de se 
rappeler les vers de Marot à propos du beau « tetin » : 
Quand on te voit il vient à maintz 
Une envie dedans les mains 
De te taster, de te tenir245 • 
Dans la poésie baroque, cet éveil de la concupiscence par la vue, rappelant le mythe 
d'Actéon, prend une tournure beaucoup plus dramatiq~e. L'amant ayant aperçu, entre des 
saules, sa «nymphe» étendue en «cotte mincelette» sur lei bord d'un ruisseau, il 
découvre avec délices ces trésors que sont la cuisse et les «tétons nonchalemment 
ouverts 246 ». Cependant, se souvenant du veneur qui aperçut Diane nue, l'amant se 
détourne, mais trop tard: «Mille désirs comme chiens acharnés / [Son] pauvre cœur en 
pièces déchirèrent» (p. 265). Le désir charnel est bien présent, mais accompagné ici d'un 
torturant sentiment de culpabilité. 
Tout aussi bucolique mais plus sereine est la vision qu'a le poète de la Bergerie, 
vision érotique qui possède également une fonction narrative, puisqu'elle clôt la première 
journée dès 1565247• « Pour clorre et pour seeller ce beau jour d'un seau et d'une marque 
memorable à jamais » (p. 119), le poète raconte qu'il vit dans une prairie une scène toute 
243 David o. Frantz note également l'importance du «voyeurisme» dans le premier dialogue des 
Ragionamenti de l'Arétin, le plus érotique des six dialogues que comprend l'œuvre (voir D. O. Frantz, 
Festum Voluptatis, op. cit., p. 65). Il va de soi que le terme «voyeurisme» utilisé par les deux 
commentateurs correspond au système des perversions qui ne sera élaboré par la médecine qu'aux xvnr' 
et XIXe siècles et qu'il ne correspond donc pas tout à fait aux conceptions du XVr' siècle. 
244 Pour une série d'exemples présents chez les continuateurs de Ronsard dans le dernier tiers du XVr' 
siècle, voir G. Mathieu-Castellani, Les Thèmes amoureux dans la poésie française 1570-1600, op. cit., 
p. 145-146. 
245 C. Marot, Blason du Tetin, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin. Ensemble les 
Contreblasons de nouveau composez et aditionnez. Avec les figures, le tout mis par ordre, Paris, Nicolas 
Chrestien, 1554, f C4 rO. 
246 Gilles Durant, «Je vis ma nymphe », dans Éros baroque, op. cit., p. 265. 
247 R. Belleau, La Bergerie (1565), dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 119-121. 
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gracieuse: sur le bord de la Marne, à la lueur de la Lune, se tenaient des nymphes dont 
les chevelures d'or flottaient et ondoyaient sur les épaules, enrubannées d'un petit fil de 
couleur et couronnées de pervenche. «Elles montroient l'une à l'autre en toute privauté 
(car elles ne [le] pouvoient apercevoir) leurs gorges, leurs greves et leurs seins» (p. 120). 
L'observateur attentif dit avoir vu une poitrine particulièrement séduisante: large, 
blanche, doucement tremblante, rehaussée de deux fraisettes ; le tout ressemblait à « un 
vase de cristal comblé de lis et de roses» (p. 121). Ces nymphes étaient vêtues de 
cotillons multicolores et avaient les pieds nus. En dansant, elles montraient parfois un 
talon qui rappelait la rose ou découvraient un mollet long et droit comme une colonne 
d'albâtre. Devant cette scène émouvante de beauté, le spectateur comblé dit avoir 
« donné contentement à [ses] yeux de si doux et si gratieux apas » (p. 121). 
La position particulière du témoin dans ce récit de Belleau, témoin qui voit sans 
être vu, doit être soulignée. Relativement anodine dans les poèmes érotiques du xvf 
siècle, elle est destinée à connaître une grande fortune dans l'art érotique libertin, par 
exemple chez Sade, où le maître libertin, placé au cœur d'un panopticon érotique, doit 
tout voir, ou dans l'ensemble de la littérature libertine du xvnf siècle, où la vision des 
corps se fait toujours «par effraction 248 ». L'amant de Noémie, dans la poésie de 
Papillon, se trouve lui aussi dans une position de guetteur invisible et lascif. Camouflé, 
séduit par la chevelure de son aimée, que le vent fait voleter, il «l'œillad[e] my-nue, 
eschevelee, / Par un pertuis desrobé finement249 ». Ce spectacle immodeste provoque 
chez lui de vives réactions, signes de la passion charnelle la plus grande: son cœur bat si 
fort qu'on le jugerait pris de peur, l'ardeur l'enflamme en même temps qu'un frisson le 
glace, il est «ravy d'un doux contentement» (v. 7), à tel point qu'il défaille. 
Tous ces exemples montrent que le visus, désignant normalement un premier 
contact chaste entre les amants, peut aussi, au moins dans la poésie du xvf siècle, aller 
de pair avec un sentiment de concupiscence25o• Cette variante érotique du premier degré 
d'amour peut même être intégré par l'amant dans le procès de séduction par lequel il 
248 Voir M. Hénaff, Sade.' l'invention du corps libertin, op. cit., chap. 4, surtout p. 124-127. Voir également 
J.-M. Goulemot, Ces livres qu'on ne lit que d'une main, op. cit., p. 55-63, 137-142. 
249 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, XXXV, op. cit., p. 324. 
250 Pour d'autres exemples de « voyeurisme », voir M. Simonin, «Éros aux XVf et XVIf siècles », art. 
cit., p. 14-16. 
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cherche à obtenir les faveurs de son aimée. Ainsi, chez Tahureau, l'homme invite sa 
« mignonnette» à se lever de bon matin pour aller se promener dans un bocage idyllique, 
où chantent les oiseaux et où « gargouille» un ruisseau251 • Là, dans une rare occurrence 
d'inclusion d'une tierce personne, l'amant attire l'attention de sa belle sur une jeune 
bergère assise sous l'aubépine, « qui sans [les] penser icy / Plaint son amoureux soucy » 
(v. 43-44). Plainte de fort courte durée, puisqu'elle est vite rejointe par son ami. Le 
pastoureau et la pastourelle, sous le regard discret du locuteur et de sa bien-aimée, 
s'adonnent alors aux jeux de Vénus, s'enlaçant, s'embrassant, se mordant, se caressant 
qui le sein, qui la fesse. Le poète, ayant d'abord intimé à sa maîtresse l'ordre d'arrêter sa 
chanson, l'engage ensuite plusieurs fois à regarder la scène, l'impératif «voy» en 
rythmant le déroulement. Cette insistance n'est pas innocente. Ici, le fait d'observer à la 
dérobée n'a pas pour but une simple satisfaction sensuelle: il est mis à contribution dans 
une entreprise de persuasion. En effet, ce spectacle constitue, dans l'optique du poète, un 
exemplum de ce que son aimée et lui devraient accomplir. Le rôle de la vue est 
instrumentalisé par l'argumentation, l'union des jeunes bergers servant moins à procurer 
un plaisir visuel immédiat qu'à convaincre la dame d'accorder ses faveurs. La volupté 
dont le poète et la femme sont témoins doit être imitée, le regard doit mener à 
l'émulation : 
Vrayment ilz nous monstrent bien 
Le chemin de nostre bien. 
Vien donques, Maistresse, aproche 
À l'abri de cette roche, 
Et par un tel doux plaisir 
Étanchons nostre desir. 
(v. 75-80) 
La parole, comme la vue, est habituellement limitée au domaine de l'amour 
chaste; cependant, comme elle, elle peut aussi être érotisée. L'un des apports importants 
de l'ouvrage de Gaëtan Brulotte sur la littérature érotique est de montrer que l'audition 
peut s'avérer au moins aussi importante que la vue dans les ouvrages érotiques252• Ainsi, 
la description des sons, des cris, des voix, des paroles permet de traduire le plaisir charnel 
251 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de ['Admirée, CI, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 366-368. 
252 Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 408-431. 
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lui-même. La poésie du xvf siècle tend à confirmer cette donnée, puisqu'on y trouve 
des cas où l'ouïe est associée à la volupté. Ainsi, une curiosité indiscrète pourrait pousser 
les dames de la Cour à tendre l'oreille sur le seuil de la chambre nuptiale, dans l'espoir 
d'entendre les bruits amoureux que feront les nouveaux époux durant la nuit de noces. 
Toutefois, le locuteur de l'épithalame, gardien des convenances, se doit de décourager ce 
type de vigilance : 
Dames dancez : et que l'on se deporte 
(Si m'en croyez) d'escouter à la Porte, 
S'il [le mari] donnera L'assault sur la Minuict253. 
Aux gémissements de plaisir peut se superposer la musique de la guitare, qui s'accorde 
tout spécialement, selon Ronsard, aux voluptés: 
Tu fus aux Dames pensives 
Par Mercure consacré, 
Et aux passions lascives 
Ton son est tousjours à gré. 
Aussi est-ce ton office, 
Non pas les assaults cruez, 
Mais le joyeux exercice 
Des souspirs continuez254• 
Cependant, le deuxième degré de l'amour, l'allocutio, ne renvoie pas aux sons, 
mais bien aux paroles, échangées par les amants au cours d'une conversation. Celle-ci, 
prenant un tour plus hardi, peut être l'occasion d'une tentative de séduction de la part de 
l'homme, qui cherche à obtenir, non seulement l'amour de la dame, mais une satisfaction 
plus physique. L'entretien est alors le lieu d'un échange de paroles, plus précisément 
d'un discours émanant de l'amoureux et destiné à la femme, dans le but de l'amener à 
céder son corps. Cette relation plus ou moins dialogique est au cœur de l'érotisme 
renaissant, où la récompense sensuelle reste le plus souvent inaccessible. Dans le meilleur 
des cas, il s'agit d'une entreprise menée de bonne foi par un amant dévoué qui espère, par 
l'intimation ou la supplique, mettre fin à ses tourments. Dans le pire des cas, il s'agit 
253 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Chants divers, IV, «Chant nuptial du Mariage de Madame Renée 
Fille de France, et du Duc de Ferrare », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 351, v. 66-68. 
254 P. de Ronsard, Les Odes, II, 15, «À sa guiterre » (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, 
t. l, op. cit., p. 931, v. 45-52. 
361 
d'une opération de dépravation engagée le plus souvent par une vieillarde mal 
intentionnée, parfois aussi par un moine vicieux : 
Pour desbaucher par ung doulx stile 
Quelcque fille de bon maintien, 
Point ne fauIt de Vieille subtile, 
Frere Lubin le fera bien255• 
Le fait de parler pendant les ébats est un plaisir goûté par les amants renaissants, 
qui expriment à quelques reprises leurs préférences en ce domaine, suivant en cela le 
poète chez Jean Second, qui indique à Nééra quel type de « mots d'amour» il désire256• 
Si Michel Simonin déclare que «plusieurs textes laissent supposer que le coït a lieu en 
silence », il émet l'hypothèse que c'est là une « attitude de rustiques257 ». C'est un fait 
que Brantôme, bien imprégné du milieu curial, souligne l'agrément de la parole paillarde. 
li prétend que les dames entretiennent leurs amants «de beaux et lascifs discours, de 
mots follastres et paroles lubriques 258 .» De plus, bon défenseur de la supériorité 
nationale, il célèbre le pouvoir érogène de la langue des Françaises, disant que celles-ci 
sont plus appréciées que les étrangères parce que « les mots de paillardise françois en la 
bouche sont plus paillards, mieux sonnans et esmouvans que les autres259 . » 
En poésie, de quelle nature sont les paroles échangées pendant l'union charnelle? 
Quel type de mots convient le mieux au délassement sensuel? Qu'est -ce qui caractérise le 
langage ou la voix des amants? 
Premièrement, ce doit être une voix qui traduit l'intensité du désir charnel. Les 
paroles du nouvel époux doivent exprimer, selon Belleau, le trouble de la passion 
255 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Ballades, III, «D'ung qu'on appeloit frere Lubin», dans Œuvres 
poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 112, v. 17-20. 
256 J. Second, Les Baisers, XVI, op. cit., p. 63, v. 17-19. 
257 M. Simonin, «Éros aux XVIe et XVIf siècles », art. cit., p. 24. 
258 Brantôme, Recueil des Dames, II, 2, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., p. 396. 
259 Ibid., p. 360. 
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érotique durant la nuit de noces. La voix devient alors frémissante, comme sous l'effet de 
la crainte: 
Puis tout tramblant parle et soupire, 
Comme au dous bransle de Zephyre, 
Murmurent les Trambles paureux260• 
Deuxièmement, la parole doit servir à renforcer la relation de couple. Elle 
appartient en propre aux deux amoureux et sert de vecteur à la réciprocité affective. 
Ainsi, l'amant de Noémie, qui jure de ne plus jamais médire de Vénus puisqu'il baise 
maintenant la bouche de sa belle, décrit les folâtreries auxquelles ils s'adonnent et parmi 
lesquelles les mots échangés occupent une place importante : 
Tantost nous discourons d'une brave façon, 
Et tantost nous parlons en langage enfançon, 
Qui sert d'un doux appas en amour qu'on desire. 
Tantost en folliant, D'Assez, nous nous baillons 
Mille beaux petits traicts [ ... ] 
Tantost nous disons haut des propos inconnus, 
Si ce n'est à nous deux chers enfans de Venus261 • 
La répétition de l'adverbe «tantost... tantost» met en relief la variété des paroles 
amoureuses, leurs formes différentes, parfois opposées. Surtout, il convient de noter le 
caractère secret du langage utilisé. Les propos proférés sont incompréhensibles à tous, 
sauf à «nous deux ». Cette locution pronominale a pour but d'affirmer le renfermement 
du couple sur lui-même: seuls les amants, dont la relation est clairement définie comme 
érotique (<< chers enfans de Venus »), sont à même de comprendre ce qu'ils se disent. Les 
paroles participent donc de l'établissement d'une relation strictement binaire qui se 
caractérise par son hermétisme. 
Troisièmement, le langage doit être «enfançon », comme l'écrit Papillon. C'est là 
une particularité notable: les amants renaissants témoignent d'une attirance frappante 
pour le parler enfantin, surtout lorsqu'il est placé dans la bouche de la femme. Une 
pucelle s'exprimant d'une manière enfantine se révèle un objet particulièrement érotique 
à l'époque. C'est pourquoi l'amant de Francine stipule, à propos de la façon de parler: 
260 R. Belleau, «Épithalame sur les nosses de René Dolu [ ... ] », dans Œuvres poétiques, t. III, op. cit., 
p. 147, v. 70-72. 
261 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXII, op. cit., p. 375, v. 6-10, 12-13. 
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« Rien en amours ne peut tant plaire, / Comme l'enfant bien contrefaire262 ». Imiter le 
petit enfant est un moyen particulièrement efficace de séduire l'homme. Le rabaissement 
enfantin de la parole relève d'une atténuation plus générale qui s'applique au langage 
érotique. Globalement, l'allocutio pendant les ébats doit être mignarde. Les mots les plus 
appréciés sont « doux », frivoles, ils ne portent pas à conséquence, parfois rendus encore 
plus badins par le rire. Quant à la voix, elle s'abaisse au niveau du murmure, du babil, du 
sifflement, comme dans cet extrait d'un poème de Baïf: 
En me baisant, mignonnette, 
Di, di moy mainte sornette, 
Mainte blandice murmure 
D'un doux babil sifleté : 
Non sans la douce morsure, 
Non sans le ris affeté63 . 
Un rabaissement comparable du discours féminin se trouve chez Tahureau, où le langage 
enfantin se couple à toutes sortes d'autres manifestations d'une parole diminuée, le poète 
se disant ébloui par 
Ce feint parler d'une voix enfantine, 
Qui [le] blandist d'un langage mignard 
Et qui d'un son foiblettement jazard 
Tremble et begaye au fond de [sa] pOitrine264• 
L'amant se dit aussi ému par le «riz honteux» de la femme. Tout un imaginaire de la 
mignardise se met ainsi en place. Cependant, il ne faudrait pas croire que, ici, l'homme 
soit pour autant en position de domination. En effet, sa parole à lui aussi se montre 
déficiente, encore plus faible que celle de sa compagne. Au bégaiement, au ricanement, 
au jacassement de l'amante, sources de joie, répond l'impuissance du poète à exprimer la 
jouissance: « Ô trop vain et volage plaisir, / Quand tous mes dictz se perdent en fumée» 
(v. 13-14). 
262 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Quatrieme livre, «Francine, en gaye mignardise », dans Euvres en 
rime, t. I, op. cit., p. 268. Ce poème est analysé de plus près dans notre chap. 2, p. 93. Voir également, dans 
ce même chapitre, la section sur la parole enfantine, p. 92-95. 
263 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Ma petite Cytheree », dans Euvres en rime, t. I, op. cit., 
p.69-70. 
264 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, LXXXVIII, dans Poésies 
complètes, op. cit., p. 338, v. 1-4. 
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Dans une petite ode, Baïf explique encore quel type de parole admettent les jeux 
amoureux265• TI indique d'abord ce qui ne convient pas: quand l'amant tiendra enfin sa 
1 
maîtresse, qu'elle ne lui demande pas «de tenir un propos adonc / Ou d'importance ou 
qui soit long» (p. 379). Et si elle veut connaître ses pensées, qu'elle aille lire ses écrits 
pendant son absence; leur trop court face-à-face ne lui permet pas de s'étendre en 
discours. De ces avertissements se dégage l'image de paroles courtes et légères. C'est 
d'ailleurs ce qu'il préconise plus loin dans la pièce: 
Et ne disons rien que sornettes, 
Et que mots mignars d'amourettes, 
Par qui saveur nous donnerons 
Aux jeux d'amour que nous ferons. 
(p. 380) 
Toutefois, le poème accorde encore plus d'importapce aux autres mignardises, non 
, 
verbales celles-là, que l'on peut faire avec la bouche: baiser les lèvres, activer la langue 
et les dents, embrasser le sein et aspirer « le bout de ce tetin sucré» (p. 380). C'est le 
signe du rôle secondaire que joue le langage par rapport aux gestes de l'art érotique 
buccal. Si le discours occupe une position essentielle dans le procès d'énonciation, il n'a 
qu'une faible valeur à l'intérieur de l'énoncé. Somme toute, les amants parlent peu 
lorsqu'ils s'ébattent. Ainsi la parole, dans un contexte érotique, sans être complètement 
oblitérée, est néanmoins atténuée, rabaissée, en plus de se voir complétée et supplantée en 
importance par des jeux buccaux et linguaux plus concrets. 
Le toucher, pour sa part, permet d'établir entre l'homme et la femme un contact 
beaucoup plus étroit que ne le permettent le regard et l'échange de paroles. Sens physique 
dans la signification la plus forte du terme, il exige la proximité corporelle des amants et 
établit un lien tangible entre eux. Le toucher constitue le premier geste dans la série des 
cinq étapes d'amour; il ouvre par le fait même la section érotique de cette progression. 
C'est par lui que le prétendant passe à un nouveau type de relation avec la femme désirée, 
témoignant d'une confiance plus grande de la part de celle-ci. En contrepartie, il peut 
devenir source d'affection chez l'homme. Le sentiment d'être soumis à la beauté que l'on 
265 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, «Je te supply, douce Maistresse », dans Euvres 
en rime, t. I, op. cit., p. 379-380. 
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aime est concomitant au fait de tâter son corps, comme le dit l'heureux amant de deux 
pucelles, à propos de la grassette : 
L'une, d'un sein grasselet, 
Et d'un bel œil brunelet, 
Dans ses beautez tient ma vie 
Eperdument asservie, 
Or luy tatonnant le flanc, 
Or le bel yvoire blanc 
De sa cuisse rondelette, 
Or sa grosse motelette266• 
Parce qu'il représente le premier mouvement véritablement érotique dans 
l'ensemble des cinq degrés, le toucher possède un caractère inaugural. Dans les faits, 
c'est souvent par lui que la relation commence à se nouer: l'amant se permet tout 
d'abord de palper une partie du corps ou de soulever un morceau de vêtement. En 
écartant l'obstacle ou en éliminant la distance physique, le toucher a pour effet de briser 
les barrières. Tout ce qui crée une séparation, le tactus l'abolit. TI permet ainsi de 
découvrir ce qu'on cherche à garder caché, de révéler au grand jour et de saisir ce qu'on 
tente de dérober. De là le caractère particulièrement fouineur et inquisiteur du contact 
établi par un ami de Magny avec sa maîtresse, qui le laisse 
chercher de ces pommettes 
Les frezettes 
Sur l'albastre de son sein, 
Ou chercher encor' le reste, 
Moins modeste, 
D'une fretillante main267• 
En parcourant le corps de la femme, le toucher semble aussi le faire apparaître. De 
fait, c'est en nommant les parties tâtées que l'auteur donne une forme concrète, une 
forme linguistique, s'entend, à l'anatomie féminine. Le récit du toucher par l'amant a 
donc, en plus d'une fonction narrative, une fonction descriptive: en même temps qu'un 
geste érotique est relaté, le corps tâtonné est nommé. La main de l'amant et la langue du 
poète s'allient pour faire advenir, comme en un acte démiurgique, ce «bel objet» qu'est 
le corps de l'aimée. Tout comme il permet, dans le domaine de l'énoncé, de combler la 
266 P. de Ronsard, Livret de Folastries, l, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., p. 10-
11, v. 73-80. 
267 O. de Magny, Les Gayetez, XXV, «Les Martinales, à François de Charbonier », op. cit., p. 79, v. 139-
144. 
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distance corporelle entre les amants, le toucher permet, sur le plan de l'énonciation, de 
rompre le silence auquel les dénominations physiques étaient confinées. Adoptant le 
1 
mouvement descendant de la description traditionnelle, le toucher, dans une des Gayetez 
de Magny, donne presque naissance, par son évolution, au corps de l'amie. L'amant 
exige de sa belle qu'elle 
Laiss[e] folastrer [sa] main 
Soubz le voile de [son] sein, 
Ore entre [ses] deux pommettes, 
Ore sur [ses] deux fresettes, 
Puis redoublant ces esbatz, 
Folastrer encor' plus bas, 
Et d'une main plus hardie 
Taster [sa] cuisse arrondie, 
[Son] ventrelet arrondi, 
Et [son] petit rebondi268• 
Inscrit dans une progression linéaire, le toucher remJ.oie nécessairement au 
« dernier point », d'une part, parce que, comme toutes les autres étapes, il pointe dans 
cette direction et, d'autre part, parce que, premier degré véritablement érotique, il signale 
à l'amant le début de la fin de ses tourments. Quand on se met à palper le sein, le ventre 
ou le «rebondi », la récompense finale n'est plus très loin, en théorie. Par ce lien avec le 
coitus, le tactus gagne une intensité sensuelle: il n'est pas seulement plaisant; il annonce 
aussi le dernier et le plus grand plaisir, qu'il contient en germe269 • Cependant, c'est de ce 
lien que découle également l'incomplétude du toucher. En effet, il est souvent décrit 
comme un simple intermédiaire, comme une brève étape sur le chemin de la jouissance 
finale. On y trouve bien quelque délice, mais surtout, il donne envie d'autre chose. C'est 
donc dire que, en lui-même, le toucher ne satisfait pas complètement. TI ne fait qu'ouvrir 
l'appétit; on ne saurait guère s'y attarder. Voilà pourquoi Marot déclare, après avoir 
évoqué le fait de toucher le beau « tetin », 
268 Ibid., VI, « À s'amie », p. 24, v. 95-104. 
269 C'est cette proximité entre tactus et coitus qui pousse Jean Bouchet à mettre en garde les jeunes filles 
contre les attouchements déshonnêtes, signes de lasciveté et source possible de médisance: «Ne vous 
laissez filles jamais toucher / Au lieu secret, que vous tenez tout cher, / Fille qui laisse ainsi baiser sa 
bouche, / Et qui permet qu'au tetin on luy touche, / C'est signe grand qu'elle n'a chaste cueur, / Et son 
honneur soubmet a tout mocqueur » (J. Bouchet, Epistres morales, I, 10, «Epistre de l'acteur aux pucelles 
et filles a marier, ou il est traicté des bonnes conditions qu'elle [sic] doyvent avoir », dans Epistres morales 
etfamilieres du Traverseur, op. cit., f' 27 vo, col. 2). 
Mais il se fault bien contenir 
D'en aprocher, bon gré ma vie, 
Car il en viendroit autre envie270• 
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Le Blason du Ventre, quant à lui, énumère de nombreuses raisons pour se réjouir du fait 
de tâter cette partie271 • Tout d'abord, la réaction physique est immédiate chez l'amant: 
toucher ce ventre qui reste frais en été « rend la main froide, / Et je ne scay quoy chault et 
royde » (ro C7 vo). Ensuite, le ventre réjouit celui qui peut le palper: «Donc celuy bien 
heureux seroit, / Qui ventre nu te tasteroit » (f C7 vo). De plus, ce contact est le signe du 
privilège sensuel de l'amant: 
Car si en prenant ses esbas, 
La main te touche hault et bas, 
L'ancien amy soit ou nouveau, 
Il a plus grand part au gasteau. 
(f' C8 rO) 
Toutefois, malgré l'ensemble de ces plaisirs, le toucher est incomplet. La jouissance qu'il 
procure n'est pas aussi grande que cette autre qui peut provenir du même lieu. C'est ainsi 
que le ventre est «ventre gracieux au taster, / Et encor plus à l'acointer » (f C8 Vo). On 
trouve encore, chez Ronsard, la même idée selon laquelle le toucher suscite le goût pour 
d'autres plaisirs: 
Pleut il à Dieu n'avoir jamais tâté 
Si follement le tetin de m'amie! 
Sans lui vraiment l'autre plus grande envie, 
Helas! ne m'eut, ne m'eut jamais tanté. 
[ ... ] 
A visés donc, quel seroit le coucher 
Entre ses bras, puis qu'un simple toucher 
De mille mors, innocent, me foudroïe272• 
Avec le quatrième degré d'amour, l' osculum, on aborde la pratique fondamentale 
de l'art érotique renaissant. En effet, le baiser y occupe une place capitale: il se situe en 
son cœur et trône loin au-dessus de tous les autres actes sensuels. La critique ne s'y est 
270 C. Marot, Blason du Tetin, dans Les blasons Anatomiques du Corpsfemenin. op. cit., f' C4 rO. 
27l Anon., Blason du Ventre, dans ibid., f' C7 vO-C8 vO. 
272 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), XXXIX, dans Les Amours, op. cit., p. 26, v. 1-4, 12-14. 
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pas trompée, qui s'est depuis longtemps intéressée à ce motif273. Précisons d'emblée que 
le baiser à la Renaissance peut acquérir une valeur spirituelle, qui se conjoint fort 
aisément, à l'époque, avec sa valeur charnelle. Malgré cette ambiguïté du baiser, malgré 
le fait que le spirituel y est souvent intrinsèquement lié au corporel, nous tenterons de 
nous en tenir aux occurrences exclusivement érotiques, c'est-à-dire que nous 
n'analyserons que les baisers associés à un plaisir sensuel et à une forme d'amour plus 
physique que platonique. Cependant, même dans ces cas, il est impossible d'opérer une 
séparation radicale entre le corporel et l'incorporel, tant le baiser les fusionne intimement. 
L'importance du baiser dans le corpus renaissant se reconnaît à plusieurs signes. 
D'abord, à sa fréquence: le baiser est mentionné de manière incessante au moins à partir 
de la Pléiade et il est déjà présent chez Marot. Si l'on se donnait la peine d'établir un 
relevé statistique des pratiques érotiques usitées chez les amants fictifs, le baiser se 
situerait sans nul doute au premier rang, en termes quantitatifs. Et probablement en 
termes qualitatifs aussi. En effet, le baiser doit également son importance au fait qu'il est 
étroitement lié à une thématique vitale, comme on le verra plus loin. C'est par lui que 
l'amant expérimente à la fois la mort et la résurrection, si bien que cet acte sensuel, plus 
que n'importe quel autre, acquiert une ampleur considérable en touchant aux fondements 
mêmes de l'existence. 
Cette grandeur thématique associée au baiser, tout autant que l'abondance 
indéniable de ses occurrences, va de pair avec la constitution d'un genre poétique 
autonome, entièrement consacré à la célébration du baiser, signe supplémentaire de la 
273 Pour les études classiques sur le baiser, motif ou genre littéraire, dans la poésie française de la 
Renaissance, voir P. Laumonier, Ronsard poète lyrique, op. cit., p. 514-534; Henri Weber, La Création 
poétique au xvr siècle en France: de Maurice Scève à Agrippa d'Aubigné, t. l, Paris, Nizet, 1956, p. 369-
391 ; G. Mathieu-Castellani, Les Thèmes amoureux dans la poésie française 1570-1600, op. cit., p. 116-
127. Pour des études plus récentes sur le même sujet, voir l'ouvrage de Ruth A. Gooley, The Metaphor of 
the Kiss in Renaissance Poetry, New York, P. Lang, 1993, et celui de Max Engammare, « Qu'il me baise 
des baisiers de sa bouche» : le Cantique des Cantiques à la Renaissance, Genève, Droz, 1993 ; ce dernier 
ouvrage ne traite pas du baiser en tant que tel, mais il part du constat que le sens littéral (érotique, dirions-
nous) du Cantique suscite au XVIe siècle une gêne plus grande qu'aux siècles précédents (voir p. 18-24). 
Pour le domaine médiéval et pour une approche qui dépasse le champ littéraire, on se reportera avec intérêt 
à l'ouvrage de Yannick Carré, Le Baiser sur la bouche au Moyen Âge, op. cit .. Pour une étude plus 
générale sur le baiser, interprété dans son sens spirituel, on consultera avec profit Nicolas James Perella, 
The Kiss Sacred and Profane: an 1nterpretative History of Kiss Symbolism and Related Religio-Erotic 
Themes, Berkeley et Los Angeles, University of California Press, 1969. L'ouvrage de Christopher Nyrop, 
The Kiss and its History, Detroit, Singing Tree Press, 1968 (1901) est difficilement utilisable tant son 
contenu, embrassant toutes les cultures et toutes les époques, est disparate. 
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valeur cruciale de cette pratique. Le genre du baiser est une invention proprement 
renaissante. Ce type de texte apparaît chez la plupart des poètes de l'amour dans la 
deuxième moitié du xvf siècle, de manière isolée ou constitué en série, telle la suite des 
Baisers de la Bergerie de 1572 ou celle qui apparaît chez Isaac Habert274 • Dans leur 
traitement du motif, les Français s'inspirent de la poésie néo-latine. Au premier chef, ils 
adaptent dans leur langue les images et les thèmes tirés des Basia du poète flamand Jan 
Everaerts, mieux connu sous son nom latin de Johannus Secundus (Jean Second). De 
celui-ci est publié à Lyon, en 1539 (trois ans après la mort précoce du poète), le recueil 
des Basia, puis à Utrecht, en 1541, par les deux frères de l'auteur, ses œuvres complètes. 
Les Baisers de Second, véritables fondations d'un nouveau genre poétique, contiennent 
dix-neuf pièces dans lesquelles sont décrits, en longueur et avec grâce, les élans 
passionnés et les fâcheries qui accompagnent l'union ehamelle des amants, comme dans 
les Amours d'Ovide, mais surtout la manière d'embrasser, les parfums qu'exhale la 
bouche de l'aimée, la saveur des baisers, les jeux érotiques dans lesquels ils sont inclus, 
bref, tout ce qui fait le plaisir du baiser, chose qui ne s'était jamais vue depuis 
l'Antiquité. En effet, comme le souligne un éditeur moderne de Second, «s'il faut 
chercher aux Baisers des 'sources', elles sont dans Sannazzaro, Poliziano, Pontano, 
Marullo, et non ailleurs275 • » En d'autres mots, les élégiaques latins n'ont que peu à offrir 
en guise d'inspiration pour ce genre propre au XVf siècle. Cette élaboration poétique 
intensive et cohérente du baiser témoigne bien de la place de prédilection qu'il occupe 
dans l'art érotique. 
Enfin, il faut souligner que les poèmes de baisers sont en quelque sorte des 
miroirs de l'érotisme renaissant, c'est-à-dire qu'ils sont des lieux où se condensent tous 
les éléments sensuels privilégiés par les auteurs. Ainsi, plusieurs des traits que nous 
abordons dans notre thèse se retrouvent dans les baisers. Parions que l'on pourrait 
n'étudier que ce genre de poème et formuler des observations qui seraient à peu près 
semblables aux nôtres. Les baisers ont donc une valeur synthétique, constituant une 
274 Voir R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie, <XV>, «Les Baisers de R. Belleau à Nicolas 
Hanequin, S. du Fay», dans Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., p. 215-239, et 1. Habert, Amours et Baisers, 
op. cit., p. 263-271. 
275 Olivier Sers, introduction à J. Second, Baisers, op. cit., p. XIV. Henri Weber émet un avis semblable, 
voir La Création poétique au xvf siècle en France, t. l, op. cit., p. 369-370. 
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espèce de microcosme de l'érotisme renaissant. En eux se reflètent et se concentrent les 
points principaux qui font la particularité des poèmes sensuels de l'époque. 
1 
Le baiser, lorsqu'il est pris en compte à l'intérieur du système des cinq degrés 
d'amour, peut être vu, tout autant que le toucher, comme un simple intermédiaire: à lui 
seul, il n'est guère satisfaisant et il donne envie du plaisir final276• Une telle conception 
du baiser envisagé comme un acte érotique incomplet se retrouve surtout chez Marot, 
donc avant la vogue des Baisers inspirée par Second; on peut postuler que, après Second, 
on a moins tendance à considérer le baiser comme une étape dans une suite amoureuse et 
plus comme un plaisir unique, hors de toute succession. Effectivement, dans la majorité 
des cas, les auteurs de la Pléiade et leurs épigones lui consacrent un développement 
autonome, où il fait figure de jouissance incomparable. n n'est alors pas étonnant que, 
procurant un plaisir total, le baiser soit associé à l'imaginaire ?e l'eau. En effet, nous 
1 
avons déjà vu que l'imagerie aquatique sert parfois à exprimer la volupté, contrant ainsi 
les effets dévorants du désir, toujours représenté sous l'apparence du feu 277 • D'une 
manière comparable, le baiser est souvent lié au champ lexical de l'eau, de l'humidité, de 
1'« humeur », signe qu'il est, plus que tout autre acte érotique, la récompense ultime, 
celle qui vient éteindre pour de bon les flammes de la concupiscence. 
Ainsi, l'amant chez Baïf se souvient avec nostalgie des moments où sa belle et lui 
s'embrassaient : 
Quand humants la bouche gloute 
Le Nectar qu'amour degoute 
En aise nous nous fondions : 
Quand pâmans nous confondions 
Nos ames de nous fuyantes, 
276 Voir C. Marot, L'Adolescence clémentine. Chansons, II, dans Œuvres poétiques complètes, t. I, op. cit., 
p. 180, v. 19-21: «Las vos baisers ne me sçavent guerir, / Mais vont croissant l'ardant feu, qui me presse: 
/ Jouyssance est ma medecine expresse. » Voir aussi, du même auteur, la sentence selon laquelle un baiser 
refusé signifie que le dernier point ne sera pas atteint - a contrario, on devine que le baiser mène 
nécessairement au coït: « Avec sa Dame à peine couchera, / Qui par priere ung seul baiser n'en tire» (C. 
Marot, Les Epigrammes. Premier livre, IX, «D'ung baiser refusé», dans ibid., 1. II, p. 207, v. 9-10). Du 
Bellay exprime encore la même idée, en des vers tortueux, mais où le baiser s'inscrit clairement dans une 
succession de «biens» : «Si le bien qui au plus grand bien / Est plus prochain, prendre on me laisse, / 
Pourquoy ne permets-tu, maistresse, / Qu'encores le plus grand soit mien? » (J. Du Bellay, Divers jeux 
rustiques, XXIV, «Autre bayser», dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 205, v. 21-24). En ce qui 
concerne le Moyen Âge, Yannick Carré souligne que, dans l'érotique du Nord, le baiser n'est aussi qu'une 
étape vers l'union complète, qu'il mène au « surplus» (voir Y. Carré, Le Baiser sur la bouche au Moyen 
Âge, op. cit., p. 70-71). 
277 Voir notre chap. 3, p. 204. 
Dans nos bouches se noyantes 
Aux douceurs, qui dedans nous 
Distilloyent un plaisir doux278 • 
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Le procédé se retrouve également dans les Baisers de Belleau comme dans ceux de 
Habert279 ; chez Second, il se manifeste de manière sporadique sous la forme de « baisers 
mouillés », mais sans le développement que les poètes français lui font connaître280• Dans 
tous les cas, la bouche baisante devient la source de petits flots doux dans lesquels nagent 
les langues moites. li peut arriver que, à l'imaginaire de l'eau, s'adjoigne celui de l'air, 
comme dans ces Stances qui ouvrent la série des Baisers de Habert : 
Je t'ayme heureus baiser, qui me fais respirer 
Le dous air de sa bouche, et me fais savourer 
Le Nectar ensucré de sa levre de basme, 
Quand je sens ceste humeur à petits flots couler, 
Sur ces levres je sens mon ame s' envole?81. 
Le rapprochement de l'eau avec l'air est parfaitement justifié: ces deux éléments ont en 
commun, selon la physique traditionnelle, leur qualité d'humidité. Voilà pourquoi de la 
bouche aimée peut souffler le vent aussi bien que s'épancher le flot, dans le but, encore 
une fois, de dompter le feu du désir. C'est ce que déclare le poète à sa dame, à propos de 
son cœur: 
Or pour esteindre le chaud 
Qui le consomme, il ne faut 
Sinon qu'une fois je touche 
De la mienne vostre bouche, 
À fin que le doux baiser 
Aille du tout appaiser 
Par le vent de son haleine 
La flame trop inhumaine282• 
Outre la cohérence imaginaire - les éléments humides du plaisir l'emportant sur 
l'élément chaud et sec du désir -, il Y a une autre raison à l'association entre le baiser, 
278 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, «Te teray-je, Litelet », dans Euvres en rime, 
t. l, op. cit., p. 382 ; nos italiques. 
279 Voir R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-3>, dans Œuvres poétiques, t. IV, op. 
cit., p. 216, v. 5-11, et 1. Habert, Baisers, VI, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 270, v. 1-8. 
280 Voir J. Second, Les Baisers, 1 et IX, op. cit., p. 7, v. 22 et p. 37, v. 1. 
281 1. Habert, Stances sur le baiser, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 263, v. 7-11 ; nos italiques. 
282 P. de Ronsard, Les Odes, IV, 28, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 834-835, v. 57-64. 
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l'air et l'eau. On pourrait qualifier cette raison de philosophico-physiologique. En effet, 
Marsile Ficin, dans son Commentaire sur le Banquet de Platon, procède à une 
1 
hiérarchisation des sens : l'odorat et le goût sont des sens liés au corps et à la matière et 
ils correspondent respectivement au mélange air-eau et à l'eau seule283• Or, pourrions-
nous ajouter, le baiser, en raison des organes qu'il met à contribution, fait nécessairement 
appel à l'odorat et au goût. Par conséquent, il est en quelque sorte « naturel », selon la 
pensée analogique de l'époque, que le fait d'embrasser évoque des images aquatiques et 
aériennes. 
La mention des sens de l'odorat et du goût permet d'aborder l'une des isotopies 
majeures liées au motif du baiser: celle des odeurs agréables, souvent complétée par 
celle du nectar savoureux. Ici, l'influence de Second est tout à fait nette: le Basium IV 
décrit en des vers élégants, dès l'incipit, le nectar et ,les parfums de thym, de nard, de 
1 
cannelle et de miel que distillent les baisers de Nééra284• À ce tit~e, les poètes français ne 
le cèdent pas en variété au poète néo-latin, les senteurs qu'ils indiquent étant tout à la fois 
nombreuses et évocatrices. Aux substances mentionnées par Second, Ronsard ajoute la 
rose et la framboise 285 , ainsi que le sucre, le baume et le lis 286 • Magny y joint les 
substances animales que sont la civette et l'ambre gris287• Quant à Belleau, il offre des 
vers saturés pour rendre poétiquement le mélange des divers parfums: 
Quant je baise tes yeux je sens de toutes pars 
La fleur de l'oranger, la fleur de l'aube-spine, 
Le thin, le pouliot, et la rose aiglentine, 
La framboise, la fraize, et les fleurons de Mars288• 
À la fin du siècle, Isaac Habert parle, outre les senteurs déjà citées, de manne et de 
musc289, ainsi que de « l'odeur d'un odorant verger290 ». Guy de Tours sait, pour sa part, 
mélanger les références exotiques et familières : 
283 Voir Marsile Ficin, Commentaire sur le Banquet de Platon, De l'Amour, V, 2, Pierre Laurens (trad.), 
Paris, Les Belles Lettres, coll. « Les classiques de l'humanisme », 2002, p. 86-92. 
284 J. Second, Les Baisers, IV, op. cit., p. 14-15, v. 1-5, surtout v. 3-4: « Dat nardumque, thymumque, 
cinnamumque, 1 Et mel ». Voir aussi le Baiser XIX, ibid., p. 75, v. 1-12. 
285 P. de Ronsard, Second livre des Meslanges (1559), X, dans Les Amours, op. cit., p. 265, v. 6. 
286 P. de Ronsard, Les Odes, II, 7, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 692, v. 1-12. 
287 O. de Magny, Les Gayetez, XXV, « Les Martinales, à François de Charbonier », op. cit., p. 79, v. 127-
132. 
288 R. Belleau, La Bergerie (1565), <XXXII-7>, dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 114-115, v. 1-4. 
Ô doux baiser, fils d'une bouche pleine 
D'ambre, de musc, de girofle, d'encens, 
De nard, de myrrhe et d'œillets rougissants, 
De thym, d'anis, de franche marjolaine2911. 
373 
En somme, si ces notations multiples ont pour but d'en appeler à l'imagination olfactive 
en nommant tel ou tel parfum, elles visent surtout à connoter une impression d'infinité; 
les odeurs du baiser sont ainsi conçues selon un mode hyperbolique, le poète chantant, à 
propos des baisers de son amie, les 
mille et mille 
Et mille douceurs encor, 
Qui d'un parfumé tresor 
Pourroient deflairer, honteuse, 
Toute l'Arabie heureuse292• 
Pourquoi une telle insistance sur les arômes? Qu'est-ce qui fait des parfums un 
1 
élément si érotique pour les auteurs de l'époque? Doit-on arguer d'une prédominance de 
l'odorat, comme le font Robert Mandrou et Robert Muchembled293? Cette explication 
nous paraît un peu courte. Si l'on se penche sur les textes des poètes eux-mêmes, on 
constate que le parfum a une puissance considérable : celle d'émouvoir toutes les parties 
de l'homme. Ainsi, s'adressant à un bouquet, l'amant chez Ronsard lui prête cette qualité 
de toucher l'homme tant sur le plan abstrait que sur le plan concret: 
Non pas du nés mais du cœur je te sens, 
Et de l'esprit que ton odeur surmonte, 
Et tellement de veine en veine monte, 
Que ta senteur embasme tous mes sens294 . 
Le pouvoir du parfum est d'être senti d'abord par le cœur, puis par l'esprit et ensuite 
seulement par les sens physiques. Les senteurs ne sont donc pas confinées au domaine 
corporel: elles peuvent avoir une valeur affective et même spirituelle. C'est ce que note 
2891. Habert, Amours de Diane, XXVIII, «À sa Dame sur un baiser », dans Amours et Baisers, op. cit., 
p. 109, v. 10. 
290 1. Habert, Stances sur le baiser, dans ibid., p. 263, v. 16. 
291 Guy de Tours, «Ô doux baiser », dans Éros baroque, op. cit., p. 83. 
292 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCIX, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 362, v. 12-16. 
293 Voir ci-dessus, p. 355. 
294 P. de Ronsard, Le Septiesme livre des Poèmes (1569), XII, dans Les Amours, op. cit., p. 320, v. 5-8. 
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Montaigne à propos de l'encens qui élève l'âme295 . Bien sûr, dans le sonnet de Ronsard, 
il est question de fleurs, mais ne pourrait-on pas prêter la même force aux baisers? Le 
poète des Odes de Ronsard s'adresse justement à la bouche qui 
engendr[e] de [son] haleine 
Une odeur qui au cœur descend, 
Et mille parfuns y respend296• 
Cette capacité qu'a le baiser odorant de séduire l'amant, non seulement en faisant naître 
des sensations, mais aussi en éveillant des sentiments, correspond tout à fait au caractère 
« ouvert » du corps érotique : de même que les descriptions corporelles de la dame sont 
presque toujours incluses dans des éloges de sa sagesse, de sa grâce et de sa vertu, les 
mentions des parfums suggèrent que l'amant est affecté dans son corps autant que dans 
son esprit. Les senteurs peuvent aussi être humées par le cœur, en quelque sorte. C'est 
peut-être la raison pour laquelle les auteurs en font l'un des traits majeurs du baiser, geste 
dépassant lui-même, comme les parfums qui l'accompagnent, le domaine strictement 
physique. 
Cet effet à la fois concret et abstrait des odeurs se retrouve également dans leur 
persistance. Sensation fragile et fugace, impalpable, le parfum laisse pourtant une 
impression tenace et durable. Même quand sa source a disparu, l'odeur continue à se faire 
sentir : elle reste présente au nez et à l'esprit longtemps après avoir été reniflée. Voilà 
pourquoi le poète s'exclame : 
Baiser ambrosin que j'honore 
Comme mon tout, et dont encore 
Je sens en ma bouche souvent 
Plus d'un jour apres le doux vent297• 
Montaigne relève lui aussi cette qualité des odeurs de rester imprégnées un long moment, 
notamment les odeurs des baisers 298. Les senteurs ont ainsi l'étrange propriété de 
295 « [J]'ay souvent aperçeu qu'elles [les odeurs] me changent, et agissent en mes esprits selon qu'elles 
sont: qui [ce qui] me faict approuver ce qu'on dict, que l'invention des encens et parfums aux Eglises, si 
ancienne et espandue en toutes nations et religions, regarde à cela de nous resjouir, esveiller et purifier les 
sens pur nous rendre plus propres à la contemplation» (Michel de Montaigne, Les Essais, 1, 55, «Des 
senteurs », Pierre Villey et Verdun-Louis Saulnier (éd.), Paris, P.U.F., coll. «Quadrige », 1988 (1965), 
p.315). 
296 P. de Ronsard, Les Odes, III, 19, «Des baisers» (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, 
1. 1, op. cit., p. 949, v. 10-12. 
297 Ibid., p. 949, v. 5-8. 
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demeurer présentes alors même qu'elles sont absentes: le baiser n'a été l'affaire que d'un 
moment, mais il laisse une marque olfactive persistante. La bouche de l'aimée n'est plus 
1 
là et, en même temps, elle y est encore, sous une forme insubstantielle. TI n'y a plus rien 
de tangible et pourtant, quelque chose subsiste: une présence insaisissable mais dont les 
effets sont bien réels. 
À leur plus haut degré de purification, les odeurs peuvent manifester la présence 
immatérielle d'une défunte. Elles sont l'expression de l'âme, en quelque sorte, mais 
d'une âme parfois érotisée. Ainsi, les arômes doucereux qui émanent du tombeau de la 
lascive courtisane Laïs, pour impalpables qu'ils soient, rappellent clairement ses exploits 
passés. La mort n'a pu venir à bout de sa luxure, qui perdure sous la forme aérienne de la 
féminité: 
D'elle le cercueil odoreux 
Souffle encor un fier savoureux: 
Et les cendres de cette Dame 
Sont encor confites en bâme, 
Et ses cheveux bien embâmez 
Flerent bon d'onguent parfumez299• 
Nous avons dit plus tôt que l'art érotique renaissant prend une apparence naturelle 
et spontanée. Rien ne semble défini à l'avance, les amants posant des gestes 
imprévisibles, comme dictés par la seule passion. En regard de cette « naïveté », le baiser 
constitue une exception remarquable. En effet, il se présente de manière affirmée comme 
un acte hautement technique, reposant sur un savoir prédéfini que l'amant se charge de 
transmettre. C'est la seule pratique à être un tant soit peu codifiée, à correspondre à une 
méthode, à faire l'objet d'une leçon formelle. Ces caractéristiques rapprochent le baiser 
de l'ars erotica définie par Foucault, où la relation maître-élève est fondamentale, ainsi 
298 « Quelque odeur que ce soit, c'est merveille combien elle s'attache à moy, et combien j'ay la peau 
propre à s'en abreuver. Celuy qui se plaint de nature, dequoy elle a laissé l'homme sans instrument à porter 
les senteurs au nez, a tort, car elles se portent elles mesmes. Mais à moy particulierement, les moustaches, 
que j'ay pleines, m'en servent. Si j'en approche mes gans ou mon mouchoir, l'odeur y tiendra tout un jour. 
Elles accusent [trahissent] le lieu d'où je viens. Les estroits baisers de la jeunesse, savoureux, gloutons et 
gluants s'y coll oye nt autresfois, et s'y tenoient plusieurs heures apres » (M. de Montaigne, Les Essais, l, 
55, « Des senteurs », op. cit., p. 315). Bien qu'il dise aimer les bonnes odeurs, Montaigne se montre 
beaucoup moins érotiquement enthousiaste que Jean Second et ses imitateurs, déclarant que « la douceur 
mesmes des halaines [les] plus pures n'a rien de plus excellent que d'estre sans aucune odeur qui nous 
offence» et que « la plus parfaicte senteur d'une femme c'est ne sentir à rien» (p. 314). 
299 J.-A. de Baïf, JIll. Livre des Passetems, « Epitaphe de Lais », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 382. 
376 
que du concept de tradition mis de l'avant par Peter Cryle, selon lequel la pratique 
érotique dans la littérature d'Ancien Régime est toujours fondée sur un art connu à 
1 
l'avance, simplement transmis et imité. Ainsi le baiser, dans la poésie française du xv:f 
siècle, fait-il l'objet d'une attention particulière: on en décrit l'exécution avec de 
nombreux détails, alors qu'aucun autre geste n'est cerné avec autant de précision. 
La conception que l'on se fait du baiser prend à rebours le modèle naturel qui 
détermine habituellement les autres pans de l'art érotique renaissant. TI s'agit, dans ce cas, 
d'une technique que l'on peut acquérir, maîtriser et faire valoir. Le baiser représente 
même quelque chose comme une discipline sportive où il est possible aux jeunes gens de 
s'illustrer: en faisant preuve d'habileté dans cet exercice, on peut se démarquer et voir 
ses talents reconnus, comme cela arrive chez Théocrite3OO• C'est ainsi que, au temple que 
le personnage de Ronsard rêve de construire pour Marie et pour h,lÎ, une grande fête serait 
, 
donnée chaque année, où tous les jeunes amoureux des alentours s'assembleraient. 
Et là, celui qui mieus la bouche poseroit 
Sur la bouche amoureuse, et qui mieus baiseroit, 
[ ... ] 
Celui qui mieus seroit en ses baisers apris 
Sur tous les jouvenceaus emporteroit le pris, 
Seroit dit le veinqueur des baisers de Cythere 
Et tout chargé de fleurs s'en iroit à sa mere30I • 
On croirait voir célébré un de ces athlètes jadis chantés par Pindare. Cependant, il est ici 
question de performance amoureuse. Dans cette discipline commune qu'est le baiser, il 
est possible d'être plus « apris » que les autres et de faire « mieus » qu'eux. Remportera 
le prix celui qui aura approfondi ses connaissances et qui aura atteint un degré supérieur 
de compétence. 
C'est donc dire que les seuls dons de nature ne suffisent pas. En d'autres mots, la 
beauté n'est pas garante de qualité. Voilà qui va à l'encontre des valeurs de l'érotisme 
renaissant, où, en général, ce qui est naturel est nécessairement meilleur. C'est pourquoi 
l'amant chez Magny fait part de sa surprise, mais reconnaît néanmoins qu'avoir une belle 
bouche n'est pas assez: 
300 Voir Théocrite, Idylle, XII, «Le Bien-Aimé », dans Bucoliques grecs, t. l, Ph.-E. Legrand (trad.), Paris, 
Les Belles Lettres, 1967 (1925), p. 83, v. 30-33. 
301 P. de Ronsard, Pièces ajoutées aux Amours en 1560, IV, «Elegie à Marie », dans Les Amours, op. cit., 
p. 292, v. 81-82 et 89-92. 
Je suis, et comme moy plusieurs sont estonnez 
Ayant ainsi la bouche en beaultez acomplie, 
Et de si bonne odeur l'ayant ainsi remplye, 
Qu'à baiser un peu mieux vous ne vous adonnez302• 
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Par conséquent, même avec une beauté innée, il est nécessaire d'acquérir un savoir-faire. 
li faut de l'art pour bien donner les baisers. De là, pour la femme, l'importance, et même 
l'urgence (soulignée par la répétition et par le ton supplicatoire), d'apprendre ce qu'elle 
ignore: 
Anne, je vous supplie à baiser aprennez, 
À baiser aprennez, Anne je vous supplie: 
Car parmy les plaisirs qu'en amour on publie 
Les baisers sont divins quand ilz sont bien donnez. 
(v. 1-4) 
Le baiser détermine ainsi une relation pédagogique entre l'homme et la femme, le 
savoir passant du premier terme au second. Cette structure se retrouve également dans la 
métaphore équestre, où l'amant est placé en position de dresseur face à la «pouliche» 
inexpérimentée303. La technicité du baiser joue donc en faveur de la figure masculine, 
présentée comme un mentor, comme le détenteur de la science érotique. La relation de 
couple, dans cette perspective, est inégale: en raison de son ignorance, l'amante n'est pas 
du même niveau que l'amant. Toutefois, grâce à lui, elle pourra apprendre la bonne 
manière d'embrasser. li arrive que l'homme adopte un ton autoritaire. Dissertant sur l'art 
de baiser, il parle alors comme un roi : «je ne veu point des baisers qu'à son pere / Donne 
la fille », «je veu de ceux que la femme au mary [ ... ] donne », «un long baiser 
m'agree », «j'aime surtout de baiser à loisir », «que dans ma bouche une darde on me 
tire304 ». 
Cependant, la plupart du temps, c'est en magister qu'il parle. li se fait pédagogue, 
enseignant la technique du bien baiser. Les leçons qu'il prodigue contiennent des 
indications particulièrement précises sur la manière de procéder. Dans ces cas, l'art 
érotique du xvr siècle se rapproche fort de l'ars erotica traditionnelle envisagée par 
302 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XXXVIII, «À Anne pour baiser. Ode », op. cit., p. 129, 
V.5-8. 
303 Voir notre chap. 2, p. 68-71. 
304 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Second livre, «Cinq cent baisers », dans Euvres en rime, t. I, op. 
cit., p. 338-339; nos italiques. 
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Foucault, dont la visée est pragmatique. Le savoir-faire inculqué par les poètes 
renaissants constitue presque un ensemble de «recettes» sur la façon d'utiliser sa 
bouche, ses lèvres, sa langue, ses dents, etc. ; on semble vouloir répondre à la question 
« comment faire? ». En se fiant aux instructions données, un lecteur ou une lectrice de 
l'époque pourrait très bien apprendre une nouvelle manière d'embrasser, comme s'en 
vante d'ailleurs le poète. C'est seulement dans ces quelques occasions que l'art érotique 
renaissant paraît pouvoir se prêter à une application concrète. 
Les indications fournies concernent surtout la manière d'user de sa langue. En 
effet, l'un des baisers les plus prisés par les amants est ce baiser « à l'italienne », selon la 
dénomination de Du Bellay305, où la langue est insérée à l'intérieur de la bouche du ou de 
la partenaire; ce n'est pas le seul type de baiser que l'on apprécie, mais c'est 
certainement le mieux détaillé. Magny fournit des descriptions très nettes de la façon de 
faire: 
Je veulx que ta langue douce 
Se courrousse, 
Si bien que virevoltant 
Elle ouvre ma bouche close 
Et l'arrose 
D'une manne doux sentant306• 
Plus claires encore sont ces consignes : 
Ce n'est pas tout que d'estre ensemble bec à bec, 
Les levres se pressant d'un baiser tousjours sec, 
Il fault que l'une langue avec l'autre s'assemble, 
Ores à son amy doulcement la donnant, 
Ores de son amy doulcement la prenant, 
La suççant, estreignant et mordant tout ensemble307. 
Un Baiser de la Bergerie enseigne également à la pucelle l'attitude qu'elle doit avoir: 
Sus donq embrasse moy, mignonne qu'on me tienne 
La bouche sur la bouche, et la dent sur la dent, 
305« Mais sçais-tu quelz baysers, mignonne? / Je ne veulx pas qu'on les me donne / À la françoise, [ ... ] / Je 
les veulx à l'italienne» (J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXIII, «Bayser », dans Œuvres poétiques, 
t. II, op. cit., p. 204, v. 25-27 et 31). 
306 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XXXVII, «À s'amye. Ode », op. cit., p. 122-123 et v. 31-
36. 
307 Ibid., XXXVIII, «À Anne pour baiser. Ode », p. 129, v. 9-14. 
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Puis l'entrouvrant un peu, darde legerement 
Un petit trait de bouche en poursuyvant la mienne308• 
Pour mieux se faire comprendre, le poète recourt ensuite à une belle métaphore: son 
aimée doit l'embrasser comme «le petit coulevreau» (v. 10), au printemps, se faufile 
dans le trou d'un rocher et poursuit un moucheron «de sa langue doublee » (v. 11)309. 
Cependant, les instructions, tout en restant précises, peuvent dépasser la seule 
utilisation de la langue. C'est ainsi que l'amant d'Admirée propose une double technique 
où les contraires se complètent, « pressant sechement » et « suçant moitement » les lèvres 
de sa nymphe31O• Un poème amoureux de Baïf énumère les nombreuses caractéristiques 
qui font la qualité d'un baiser3l1 . Celui-ci doit être long, car les plaisirs ont toujours l'air 
trop courts. TI doit aussi se faire avec aise, « à loisir» (p. 339), pour que la volupté ne soit 
pas prise trop soudainement. TI faut que la pucelle bouge et parle, car le poète ne veut pas 
accoler une « image muette» et immobile (p. 339). TI ne veut pas non plus que la langue 
introduite dans sa bouche soit tirée à moitié; la jalousie l'amènerait à croire que sa 
maîtresse a un autre ami. Enfin, l'amant veut que leurs passe-temps soient bruyants, 
qu'en «folatrant» ils fassent un «doux bruit» (p. 339). Cet ensemble d'indications 
donne une image assez complète de ce qui constitue, dans ce cas précis, un baiser parfait. 
Le baiser avec la langue dans la bouche, bien qu'il soit le type le plus prisé, n'est 
pas le seul. Baïf énumère, dans un autre poème, les différentes formes que peut prendre 
ce geste, comme autant de variantes techniques. Cependant, cette variété est ici 
considérée de manière péjorative, puisqu'elle caractérise une dame rusée, trompeuse, 
lascive, que l'amant quitte: 
À Dieu la langue du baiser 
Qui ne peut plus se refuser. 
308 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-13>, dans Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., 
p. 219, v. 5-8. 
309 Une image comparable se retrouve chez Ronsard: «Mais, ainsi qu'un lizard se cache sous l'herbette, 1 
Sous ma blonde toison [sa barbe] cacheras ta languette» (P. de Ronsard, Pièces ajoutées aux Amours en 
1560, «Le voiage de Tours, les amoureus Thoinet et Perrot », dans Les Amours, op. cit., p. 282, v. 137-
138). 
310 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCIX, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 362, v. 5-6. 
311 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Second livre, «Cinq cent baisers », dans Euvres en rime, t. l, op. 
cit., p. 338-339. 
À Dieu, baiser où Ion devise, 
À Dieu baiser de la cerise, 
À Dieu le baiser engoulant 
Jusqu'au gavion devalant : 
À Dieu le baiser de dragee, 
Langue contre langue rangee, 
Les levres qu'on presse dedans 
De levres, de langue et de dants. 
À Dieu le souffler en l'oreille 
D'une haleine douce à merveille: 
À Dieu le doux sucer des yeux, 
À Dieu licher delicieux3I2. 
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Cette série propose sept variétés de baiser, si l'on considère que la formule «À Dieu» en 
introduit chaque fois une nouvelle et que les deux dernières sont synonymes. Certains de 
ces baisers sont évoqués de manière elliptique, mais leur dénomination permet facilement 
d'en saisir la teneur (le «baiser où l'on devise », le « souffler en l'oreille» et le « sucer 
des yeux »). D'autres sont décrits précisément, avec toutes les manœuvres buccales qu'ils 
supposent (la «langue du baiser », équivalant sans doute au baiser à l'italienne, le 
« baiser engoulant» et le «baiser de dragee »). Seul le «baiser de la cerise» paraît 
mystérieux, mais il est illustré en détails dans un poème de l'Amour de Francine: ce jeu 
consiste à placer une cerise dans sa bouche et à demander à l'amante de venir l' Y 
chercher avec la bouche313• 
L'enseignement du savoir-faire érotique s'effectue au moyen d'indications 
techniques précises et concrètement applicables. Toutefois, il arrive que le discours du 
maître prenne une autre tournure, plus poétique, pour décrire le «bon» baiser. On 
pourrait parler d'une définition qualitative, par laquelle il ne s'agit pas de décomposer le 
geste de manière analytique, en soulignant les moments importants (tirer la langue, sucer 
les lèvres, faire frétiller la langue, etc.), mais de le caractériser de manière synthétique. 
Ce mode de représentation du baiser est fondé sur la suggestion: on utilise des images, 
des comparaisons, des termes évocateurs pour déterminer ce qu'est le baiser érotique 
idéal, comme si l'on voulait répondre à la question « à quoi cela ressemble-t-il? ». On a 
encore affaire à de la précision, mais à une précision toute poétique. 
312 Ibid., «À Dieu madame la succree », p. 366. 
313 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Quatrieme livre, «Francine, en gaye mignardise », dans Euvres en 
rime, 1. I, op. cit., p. 267-271. 
381 
L'un des procédés utilisés est l'attribution d'épithètes ou de locutions adjectivales 
pour qualifier les baisers. Ceux-ci sont de cette manière catégorisés, mais sans sécheresse, 
1 
dans un vocabulaire imagé. Ainsi, l'amant d'une des Elegies de Ronsard parle de baisers 
Colombins, tourterins, à lévres demi-closes, 
À souspirs souspirans la mesme odeur des roses, 
À langue serpentine, à tremblotans regars314• 
L'adjectivation ici hésite constamment entre la dénotation et la connotation, entre les 
qualifications concrètes (<< à lévres demi-closes») et figurées (<< colombins»), arrivant 
parfois à se tenir exactement à la frontière entre les deux (<< à langue serpentine»). 
De la même manière à la fois précise et suggestive, l'amoureux de Diane, chez 
Isaac Habert, parle de baisers «enchanteurs », «doux, humides, sucerez, embasmez, 
savoureux », «languissants », «mols» et «doucereu~315 ». Toutefois, les baisers ainsi 
caractérisés ne sont pas ceux de l'amant lui-même, mais ceux que Vénus donnait à 
Adonis, et la Lune à Endymion, baisers qui ne sont pas aussi bons que ceux que le 
locuteur reçoit de sa déesse. Ces comparaisons constituent un deuxième procédé utilisé 
dans la description qualitative. En effet, les auteurs ont souvent recours à des 
comparaisons pour tracer les contours du bon baiser érotique : celles-ci servent à mettre 
en valeur les pratiques de l'amant, par contraste, comme chez Habert, ou plus souvent par 
identification. Dans ce dernier cas, les comparants jouent un rôle exemplaire, représentant 
un modèle à imiter. Toujours sur le plan mythologique, l'amant de l'élégie ronsardienne 
déjà citée parle de recevoir des baisers « de pareille façon que Venus baise Mars, / Quand 
il se pasme d'aise au sein de sa Maistresse316. » Par ailleurs, très courant est l'exemplum 
des oiseaux, présent également chez Jean Second317. Ainsi l'amant des Gayetez de Magny 
déclare-t-il embrasser sa nymphe 
Ainsi que les tourterelles, 
Ainsi que les colombelles 
Quand, au printemps florissant, 
Sur un arbre verdissant, 
Leurs becz elles s' entr' opposent, 
314 P. de Ronsard, Les Elegies, XIII, dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 364-365, v. 3-5. 
3151. Habert, Amours de Diane, XXVIII, «À sa Dame sur un baiser », dans Amours et Baisers, op. cit., 
p. 108, v. 1-2 et 7. 
316 P. de Ronsard, Les Elegies, XIII, dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 364-365, v. 6-7. 
317 J. Second, Les Baisers, XVI, op. cit., p. 63, v. 21-22. 
Leurs becz elles s'entr'arrosent, 
De leurs baisers moitement, 
Murmurans doucettemene l8 • 
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Le dernier procédé de définition poétique est l'utilisation d'antagonismes. Il s'agit 
de dire que le baiser le plus souhaitable n'est pas comme ceci, mais comme cela. Par cette 
technique, la description devient plus systématique. Elle repose sur une structure binaire 
dans laquelle l'un des termes est discrédité au profit du second. Généralement, les 
couples de comparants ressortissent à l'isotopie relationnelle,. la famille étant opposée au 
couple amoureux. Dans l'ode de Magny tout juste citée, le poète dit ne pas désirer des 
baisers tels que la vierge en donne à son père ou à son frère, mais tels que l'épouse en 
donne à son époux, assise sur ses genoux, ou tels que la pucelle enflammée en donne à 
son ami parfait319. De même, l'amant chez Baïf s'excla,me : 
Je ne yeu point des baisers qu'à son pere 
Donne la fille, ou la seur à son frere : 
Je yeu de ceux que la femme au mary, 
L'amie donne à son plus favory32o. 
Si le baiser est une pratique bien balisée, son domaine ne se limite pas à la seule 
gestuelle. En effet, l'érotique renaissante le décrit couramment comme un acte touchant 
aux fondements mêmes de l'existence de l'amant, c'est-à-dire qu'il prend un sens vital, 
pouvant entraîner soit le trépas, soit la renaissance de l'homme amoureux. L'espace 
thématique dans lequel se place le baiser est donc un espace polarisé par le couple vie-
mort. Le baiser tue et donne la vie, il guérit et fait perdre l'âme. TI se situe ainsi sur un 
plan qui dépasse le seul jeu courtois, et sa portée va loin au-delà de la succession des 
étapes amoureuses et érotiques. De là son importance décisive dans l'art érotique 
renaissant: par la valeur existentielle qu'il Y acquiert, il constitue une pratique aux 
conséquences cruciales. Trois motifs nous paraissent capitaux pour illustrer la valeur 
existentielle du baiser érotique : le baiser guérisseur ou résurrecteur ; le baiser à la fois 
318 O. de Magny, Les Gayetez, VI, «À s'amie », op. cit., p. 23, v. 65-72. Le motif est courant chez 
Ronsard: voir Les Amours (1552-1553), CCXI, «Amourette », dans Les Amours, op. cit., p. 133, v. 38-40, 
ainsi que toutes les autres références données dans ce dernier ouvrage à la page 594, n. 7. 
319 O. de Magny, Les Gayetez, VI, «À s'amie », op. cit., p. 21-22, v. 13-24. 
320 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Second livre, « Cinq cent baisers », dans Euvres en rime, t. l, op. 
cit., p. 338-339. 
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mortel et revivifiant; le baiser spirituel, permettant l'échange des âmes. Par ces éléments, 
le baiser échappe à la sphère de l'amour physique: il participe d'une conception magique 
1 
de l'érotisme, capable d'apporter la guérison; il se rapproche de l'amour dans ce qu'il a 
de fondamental pour la tradition pétrarquiste, amour vécu comme une contradiction, un 
déchirement; il prend place dans un contexte sacré, où le salut des âmes est en jeu. 
Le baiser perçu comme un remède, comme un acte régénérateur se trouve chez 
Jean Second, qui loue ce que lui donne Nééra: «cette moisson bonne aux malades », 
cette «médecine unique à [ses] maux », ce «baume à [sa] pauvre fièvre 321 ». L'idée 
selon laquelle la récompense sensuelle apporte un surcroît d'énergie relève peut-être 
d'une conception magique de l'érotisme. C'est du moins ce que suggère René Nelli qui, 
distinguant entre amour courtois et amour chevaleresque, souligne que, dans ce dernier, 
le chevalier gagne en force et en vaillance lorsque sa dame lui ,accorde le « guerdon ». 
1 
Selon cette pensée magique, la dame est capable de transmettre puissance et protection à 
son aimë22 • Chez les poètes de la Pléiade, la valeur surnaturelle du baiser est plutôt 
lointaine. Si celui-ci est conçu comme un soulagement, c'est de manière métaphorique: il 
guérit du mal d'amour. C'est ainsi que l'amant chez Ronsard quémande un don: 
Douce Maistresse, touche 
Pour soulager mon mal 
Mes levres de ta bouche 
Plus rouge que coral323• 
L'amant de Méline mentionne, pour sa part, le «restaurant» qui lui a été «baillé» : un 
baiser de son amante qui, plus nourrissant que l'ambroisie, « sustante » sa vie et permet à 
son esprit de reprendre vigueur324 • L'isotopie nourricière vient ici renforcer la qualité 
revigorante du baiser. 
Poussée à son extrémité, cette image du baiser guérisseur aboutit à celle du baiser 
résurrecteur. Le pouvoir dont est investi le baiser est le même dans les deux cas; 
simplement, il atteint son comble lorsque, au sens propre, il ranime l'amant, lorsqu'il lui 
321 J. Second, Les Baisers, I, op. cit., p. 7, v. 19-21. 
322 Voir René Nelli, L'Érotique des troubadours, Toulouse, Édouart Privat, 1963, p. 74-76. 
323 P. de Ronsard, Les Nouvelles Poésies (1563-1564), I, «Chanson )), dans Les Amours, op. cit., p. 295, 
v.I-4. 
324 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Premier livre, «Durant l'esté, par le jardin grillé )), dans Euvres en 
rime, t. I, op. cit., p. 31. 
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redonne son âme. Encore une fois, Second offre un exemple d'une telle réviviscence 
érotique: dictant à l'avance les jeux auxquels il s'adonnera avec Nééra, le locuteur 
prévoit qu'il se pâmera entre ses bras et qu'elle lui rendra «le souffle de la vie [ ... ] à la 
saveur d'un long baiser325 ». Ronsard consacre une élégie entière à un récit semblable, 
racontant comment il «fu[t] guary par l'esprit d'un baiser326. » Le poème s'ouvre sur une 
longue description d'agonie: le poète était sans pouls et sans haleine, toutes ses veines 
étaient dissoutes, un voile de ténèbres couvrait ses yeux, il croyait voir le royaume de 
Pluton, bref, il était «demi-mort» (v. 13). Alors, sa maîtresse souffla dans sa bouche une 
haleine tiède provenant de ses poumons, baiser entrecoupé de coups de langue et de rires. 
En conséquence, l'amant s'exclame: 
Baiser vivifiant, nourricier de mon ame, 
Dont l'aime douce humide et restaurante flame 
Esloigna de mes yeux mon trespas et ma nuict. 
(v. 17-19) 
Encore une fois, le champ lexical de la nutrition, prenant ici un sens métaphysique, 
exprime la puissance régénératrice du baiser. 
Au motif euphorique du baiser guérisseur peut se joindre celui, dysphorique, du 
baiser mortel. Se forme ainsi une nouvelle image, que nous croyons utile de distinguer de 
la première, image ambivalente alliant vie et mort en un même acte. Selon cette 
configuration imaginaire, c'est le baiser qui cause la mort, celui-là même qui permet 
ensuite le retour à la vie. TI se situe donc à la frontière entre ces deux états extrêmes, 
assurant le passage de l'un à l'autre. 
Le motif du baiser mortel correspond à une figure bien précise dans la pensée 
renaissante, où il possède une signification spirituelle. En effet, chez les kabbalistes 
chrétiens de la Renaissance, et avant tout chez Pic de la Mirandole, l'extase apparaît sous 
la métaphore de la mort par le baiser (mors OSCUli)327. Appelé binsica chez les Juifs, ce 
motif provient de la Kabbale, où il désigne l'extase intellectuelle. Pic le réinterprète entre 
autres en termes néoplatoniciens, comme le baiser de la Vénus céleste. Le motif est repris 
325 J. Second, Les Baisers, XVI, op. cit., p. 65, v. 37-40. 
326 P. de Ronsard, Les Elegies, XIV, dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 366, v. 23. 
327 Sur cette question, voir N. J. Perella, The Kiss Sacred and Profane, op. cit., p. 172, 179-181, et Ioan 
Petru Cu1ianu, Éros et magie à la Renaissance, Paris, Flammarion, 1984, p. 88-89. 
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chez Castiglione, qui en fait le symbole de la séparation de l'âme et du corps et de la 
montée de l'âme vers un plan supraterrestre. Dans tous les cas, il s'agit d'une union 
1 
mystique expérimentée au plus haut degré de la contemplation divine, alors que l'âme 
s'unit à Dieu, laissant le corps inanimé. 
Difficile de dire si de telles considérations sont à la source de l'image du baiser 
mortel que l'on trouve dans la poésie érotique française du xvf siècle. Si c'est le cas, 
nul doute que le motif est fortement dévoyé; précisément pour cette raison, une telle 
influence paraît douteuse, d'autant plus que, dans cette même poésie érotique, la mort est 
presque toujours suivie d'une renaissance. Ceci dit, le motif du baiser ambivalent pourrait 
peut-être trouver sa source dans la réflexion de Ficin sur l'amour, au sein de laquelle le 
thème de la mort de l'amant à lui-même et de sa résurrection en l'autre est 
fondamental328• Toutefois, il faut souligner que Ficin traite ce sujet d'une manière assez 
1 
chaste: dans son Commentaire, il ne fait aucune mention explicite du baiser et parle 
uniquement de la mort et de la résurrection des amants par le transfert des âmes, qui ne 
sont pas toujours mentionnées dans les textes que nous avons étudiés. Cette absence du 
baiser peut s'expliquer, d'un côté, par le fait que l'amour qu'il décrit a lieu, non entre un 
homme et une femme, mais entre un homme mature et un jeune homme, d'où sa 
réticence à mentionner ouvertement ce type d'échange sensuel; d'un autre côté, par le 
rejet que son système manifeste envers tout contact physique, l'appréhension de la 
Beauté divine ne devant pas s'effectuer au moyen des sens les plus terrestres, mais par 
l'ouïe, par la vue et par l'intelligence. 
Quoi qu'il en soit, l'origine du motif du baiser qui apporte vie et mort est sans 
aucun doute fort ancienne et liée à l'image de l'âme dans le baiser. Ce motif est courant 
au xvf siècle. TI se trouve déjà chez Marot, qui par ailleurs s'attarde relativement peu à 
la pratique du baiser329. Le locuteur d'une épigramme se donne pour tâche de contredire 
ceux qui affirment « que Diane est en baisant beaulcoup pire 1 Que n'est la Mort » (v. 2-
3). D'expérience, il peut dire que, quand la bouche de Diane soupire en la sienne, « toute 
vigueur dedans [son] cueur s'assemble» (v. 6). Par conséquent, il doit donner tort aux 
328 Voir M. Fiein, Commentaire sur le Banquet de Platon, De l'Amour, II, 8, op. cit., p. 42-48. 
329 C. Marot, Les Epigrammes. Premier livre, LVIII, « De Diane », dans Œuvres poétiques complètes, t. Il, 
op. cit., p. 231. 
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détracteurs de la dame ou du moins avancer que la baiser, c'est «mourir vivre» tout 
ensemble (v. 8). Cette image du baiser double est conventionnelle durant tout le siècle; 
1 
aussi n'est-il pas utile d'en relever les occurrences. On la retrouve jusque dans les écrits 
des poètes baroques, comme chez Isaac Habert, où l'amant prétend que son âme sera 
saisie par la mort au moment du baiser, mais que cette mort sera une seconde vie33o, ou 
chez Christofle de Beaujeu, où l'amant interpelle la «bouche guérissante et ensemble 
meurtrière» qui le fait mourir en le soignant33!. 
Une telle imagerie ambivalente, dans laquelle l'amour tue comme il régénère, 
n'est pas sans rappeler l'imaginaire de la jouissance, qui repose aussi sur le couple vie-
mort332. En effet, pour parler de la joie qu'il éprouve à posséder son amante, le poète 
recourt souvent à la métaphore du trépas et de la renaissance. Ces motifs jumeaux du 
baiser et du plaisir tous deux vivifiants et mortels expriment sans. aucun doute les mêmes 
i 
idées : l'euphorie exacerbée, l'extrémité du contentement sensuel, le passage radical de la 
carence à la possession. Le baiser, comme geste, constitue en quelque sorte un symbole 
de toute la jouissance érotique, étant assez fort, comme elle, à la fois pour donner et pour 
annuler la mort. Sous le coup de l'émotion, en acquérant ce qu'il a désiré depuis si 
longtemps, l'amant ne sait plus s'il vit ou s'il est mort; son état flottant, aux limites de 
l'existence, traduit l'ampleur presque insoutenable de son contentement. 
Pourtant, au-delà de cette parenté avec le thème du plaisir, le motif du baiser 
donnant vie et mort renvoie par-dessus tout à la conception contradictoire de l'amour 
pétrarquiste. Chez Pétrarque et chez ses successeurs italiens comme français, l'amour est 
un état déchirant, l'état « de la contradiction ontologique, du dissidio intérieur333. » Le 
bonheur de l'amant est mitigé de peine, comme l'est d'ailleurs le joi des troubadours. 
L'amant vit donc l'expérience amoureuse dans l'angoisse, cette dernière étant exprimée 
par l'antithèse, figure essentielle du pétrarquisme: il cherche la paix et ne trouve que la 
guerre, il gèle en brûlant, sa dame est belle et cruelle, etc. La vie et la mort apportées par 
3301. Habert, Baisers, l, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 265. 
331 Christofle de Beaujeu, «Je meurs, ô doux baiser », dans Éros baroque, op. cit., p. 84. 
332 Voir notre chap. 3, p. 208-218. 
333 A. Gendre, «Vade-mecum sur le pétrarquisme français », art. cit., p. 49. 
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le baiser relèvent de ce même complexe imaginaire où l'opposition est la valeur 
fondatrice de l' amour334• 
La troisième illustration de la valeur existentielle du baiser est l'échange des âmes 
des amants. Ce transfert est un signe de réciprocité amoureuse parfaite, sublimée; il 
appartient par là davantage à la sphère néoplatonicienne, comme on le verra tout de suite, 
qu'au domaine pétrarquiste335• L'image de l'âme présente dans le baiser est très ancienne 
et possède des sources tant religieuses que poétiques. Nicolas James Perella en a tracé la 
longue et riche histoire dans un livre important336 • L'objet de son ouvrage, l'auteur 
l'appelle le «soul-in-the-kiss conceit », c'est-à-dire le motif selon lequel, par le baiser, le 
souffle et l'esprit des amants communient et vivent un échange ou une union. Ce motif 
est lié, dès son apparition antique, à d'autres motifs amoureux tels que la migration des 
âmes ou des cœurs des amants, leur union spirituelle, leur mort et leur renaissance l'un 
dans l'autre, ainsi que leur fusion dans l'au-delà. 
À la Renaissance, tous ces éléments sont présents dans la philosophie 
néoplatonicienne de l'amour337• En outre, c'est notamment à Castiglione et au Courtisan 
que l'on doit la popularisation, en Italie et en France notamment, du motif de l'échange 
d'âmes par un baiser chamel et sa légitimation dans un système néoplatonicien reposant 
exclusivement sur l'amour entre l'homme et la femme: le baiser n'est permis entre 
334 Un baiser de Belleau offre une variante particulièrement intéressante du thème de la vie-mort apportée 
par le baiser (R. Belleau, Pièces parues dans les Premières Œuvres de Sainte-Marthe, <XIIa>, « Imitation 
du precedent baiser [basium latin de Scévole de Sainte-Marthe] par R. Belleau », dans Œuvres poétiques, 
t. III, op. cit., p. 137-138). Le poème s'ouvre sur la mention d'un «baiser moitte et glout» (v. 2). Cette 
image aquatique mène à l'évocation d'un liquide vital (<< ceste humeur devient glere », v. 5) puis au thème 
surprenant de la grossesse. En effet, une nouvelle vie a germé dans la bouche puis dans l'abdomen du 
poète: un «petit corps» (v. 6), un «monstre nouveau » (v. 10), un «jeune enfant oyseau » (v. 12). C'est 
l'Amour. Toutefois, la grossesse est décrite comme négative, douloureuse: ses « traits aigus» (v. 13) et ses 
«flesches ardentes» (v. 15) torturent l'amant. L'enfant qu'il porte est comparé à une vipère et le poète 
craint que, lorsque le dieu naîtra, il ne le tue comme le fait cet animal. Ce qui est souligné ici, par l'image 
saisissante du baiser entraînant une grossesse contre nature, est la monstruosité de l'amour. 
335 « [O]n reconnaîtra le néo-platonisme à la sérénité et à l'égalité des rapports, le pétrarquisme au trouble 
et à l'opposition entre les amants» (A. Gendre, «Vade-mecum sur le pétrarquisme français », art. cit., 
p.53). 
336 Voir The Kiss Sacred and Profane, op. cit. 
337 Voir notre chap. 3, p. 213-214, et l'ouvrage d'André Marie Jean Festugière, La Philosophie de l'amour 
de Marsile Fiein et son influence sur la littérature française au XVr siècle, Paris, Vrin, 1941. Voir 
également Léon Hébreu, Dialogues d'amour (traduction française de Pontus de Tyard), T. Anthony Perry 
(éd.), Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1974, surtout le premier dialogue sur l'amour 
humain. 
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amants que s'il permet aux deux âmes chastes de s'unir338• Toutefois, certains auteurs, 
comme les poètes de cour et les poètes baroques italiens du Cinquecento (Serafino 
1 
Aquilano, Tasso, Marino), usent de l'image pour en exploiter l'érotisme latent. Pour ces 
auteurs, le baiser représente avant tout une rencontre des corps. En France aussi, chez les 
poètes de la Pléiade, «the soul kiss is generally laden with the heaviest sensu al 
significance, and it may even be said that they outdo the Italians in their scabrous 
punning on the theme339 ». Cependant, l'image du baiser, bien qu'elle prenne aisément 
une signification opposée à son origine néoplatonicienne, est toujours accompagnée de 
tous les motifs classiques, que ce soit l'union des âmes ou la mort des amants. 
Ainsi, Louise Labé, dans le célèbre sonnet «Baise m'encor », justifie ainsi ses 
sensuelles exhortations: « Lors double vie à chacun en suivra. / Chacun en soy et son ami 
vivra340 », faisant référence à la théorie ficinienne de l'échange des âmes. De même, 
1 
1 
Belleau, dans un poème des Baisers de la Bergerie, décrit le même transfert : 
Quant je presse en baisant ta levre à petis mors 
Une part de mon ame est vivante en la tienne, 
Une part de la tienne est vivante en la mienne, 
Et un mesme soupir fait vivre nos deux cors341 . 
La suite du poème trace le cheminement des âmes: celle de la dame, s'ennuyant de sa 
demeure, fuit le poète, suivie de son âme à lui. n est alors laissé sans force, sans pouls et 
sans chaleur, mort parmi les vivants. Seul un baiser de sa dame pourra lui redonner son 
âme et le secourir; la demande érotique, on le voit, n'est jamais bien loin derrière les 
considérations élevées. Chez Isaac Habert, encore, l'amant supplie Dieu de permettre que 
son âme vive toujours en sa maîtresse et inversemene42• À partir de la moitié du xvf 
siècle, lorsque les thèses ficiniennes sont traduites et diffusées en France, ce motif de 
l'échange des âmes par le baiser devient fort répandu et plutôt conventionnel dans la 
poésie amoureuse, au même titre que celui du baiser donnant vie et mort343• 
338 Voir N. J. Pere lia, The Kiss Sacred and Profane, op. cit., p. 177-18!. 
339 Ibid., p. 217. 
340 L. Labé, Sonnets, XVIII, dans Œuvres complètes, op. cit., p. 158, v. 9-10. 
341 R. Belleau, La Bergerie (1565), <XXXII-8>, dans Œuvres poétiques, t. Il, op. cit., p. 115, v. 1-4. 
3421. Habert, Baisers, VI, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 270, v. 9-14. 
343 Une forme particulière que prend, dans sa longue histoire, le motif de l'échange des âmes par le baiser 
est celle qui est reliée à une « primitive idea that it is possible for a survivor to catch up the departing life-
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Ces deux images, de même que celle du baiser guérisseur, montrent que le baiser, 
dans l'art érotique renaissant, dépasse le cadre de la simple pratique chamelle, pour 
1 
détaillée qu'elle soit. En somme, le baiser, dans l'érotique renaissante, est beaucoup plus 
qu'un simple geste de badinage, plus qu'une satisfaction sensuelle. fi met en jeu 
l'existence de l'amant, lui faisant expérimenter ces états extrêmes que sont la mort ou la 
sortie de l'âme. De plus, l'attention avec laquelle le baiser est décrit, expliqué, enseigné, 
tant de manière technique que poétique, donne la mesure de son importance, confirmée 
par la richesse olfactive qui lui est prêtée et par l'imaginaire de l'eau auquel il correspond 
et qui en fait l'emblème du remède érotique. 
Cependant, si la supériorité du baiser dans l'érotisme du XVr siècle est 
incontestable, il est plus problématique de fournir une explication à cette prépondérance. 
Pourquoi le baiser constitue-t-ille geste érotique par 'excellenc~, et pas le toucher ni le 
1 
1 
coït? Qu'est-ce qui, dans ce motif, le rend séduisant pour les auteurs? fi serait 
présomptueux d'apporter une réponse catégorique à ces questions. Nous nous risquerons 
toutefois à avancer une hypothèse. 
fi nous apparaît que le baiser est, comme nous l'avons montré, un geste à la 
signification très vaste, un acte corporel ayant des résonances à la fois existentielles, 
symboliques et spirituelles. D'ailleurs, Ruth Gooley, dans l'introduction de son livre 
consacré à la métaphore du baiser à la Renaissance, souligne bien la polysémie de cette 
pratique344• En fait, le symbolisme multiple du baiser découle des diverses qualités de la 
bouche. D'abord, en renvoyant non seulement à la nutrition, mais aussi à la dévoration, le 
fait d'embrasser peut être considéré de façon positive aussi bien que de manière négative. 
Donné par la bouche, le baiser peut aussi suggérer la parole, le discours, notamment 
spirit or soul of a dying relative by a kiss » : chez le poète grec Bion, par exemple, cette idée se trouve dans 
la Lamentation pour Adonis où Aphrodite supplie le mourant de lui accorder un baiser pour recueillir son 
âme (N. J. Perella, The Kiss Sacred and Profane, op. cit., p. 8). Cet épisode impliquant Adonis doit nous 
intéresser puisqu'il se retrouve tel quel chez Ronsard et chez Baïf (voir P. de Ronsard, Les Elegies, 
« Adonis », dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 323, v. 337-350, et J.-A. de Baïf, Eclogues, IX, 
«Pan », dans Euvres en rime, t. III, op. cit., p. 54-55). 
344 Voir Ruth A. Gooley, The Metaphor of the Kiss in Renaissance Poetry, op .cit., p. 1-4. Comme l'indique 
son titre, cet ouvrage ne s'intéresse pas tant au motif du baiser en lui-même qu'à son prétendu symbolisme: 
il constituerait une métaphore de l'acte poétique, il n'aurait de sens qu'en ce qu'il serait une figure de la 
création littéraire. Cette approche méthodologique, qui consiste à étudier un sujet pour parler d'un autre, 
mène souvent l'auteure à emprunter des raccourcis argumentatifs dans le but de justifier une thèse qui, pour 
intéressante qu'elle soit, est plus ou moins défendable en regard des textes de l'époque et n'apporte rien de 
plus à la compréhension du baiser en tant que tel. 
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poétique: c'est donc une bénédiction de la Muse et une pratique qui élève le poète au-
dessus des autres hommes. Par ailleurs, le baiser est androgyne, représentant autant le 
féminin (lorsque la bouche ouverte prend une forme ronde) que le masculin (lorsque la 
langue, symbole phallique, pointe vers l'extérieur); c'est donc un signe d'unité, de 
totalité. Le baiser permet en outre un échange des souffles et donc, symboliquement, des 
âmes. En fait, le baiser unit les contraires, puisqu'il peut aussi bien être la marque du bien 
(baiser de la paix ou baiser d'amour) que celle du mal (baiser de trahison de Judas). Par-
dessus tout, le couple antithétique que résume la figure du baiser est celui de l'amour 
terrestre et de l'amour céleste345 . D'une nature double comme celle d'Éros, le baiser 
comporte simultanément un versant érotique et un versant spirituel. 
Bref, le baiser est un geste polysémique. li représente de ce fait un acte érotique 
« ouvert» sur l'univers, et non une pratique strictement close sur le simple plaisir 
sensuel. Cette «ouverture» du baiser correspond bien à l'épistémè de la ressemblance 
qui conditionne les formes du savoir au xvr siècle et dont l'influence est notamment 
attestée dans la métaphorisation de l'action génitale et dans l'imaginaire du corps 
érotique 346. Par conséquent, il est plausible que ce soit l'ampleur du baiser, grâce à 
laquelle il déborde le strict domaine du corps et entretient des relations avec d'autres 
éléments du cosmos ou avec d'autres niveaux de signification, qui permette d'expliquer, 
en partie, le rôle fondamental qu'il joue dans l'érotisme renaissant, reposant lui-même sur 
une structure analogique. 
Pour compléter cette section sur les cinq degrés d'amour, il resterait à parler du 
coitus ou «don de mercy ». L'union génitale couronne, en théorie, le lent cheminement 
de l'amant vers des récompenses toujours plus importantes. Dernière étape, elle justifie 
toutes les autres et, pour plusieurs poètes, les supplante en contentement. Toutefois, il est 
à peu près impossible de parler du coitus dans la poésie française de la Renaissance, et 
cela, pour deux raisons. Premièrement, il s'agit d'une pratique peu courante dans 
l'érotisme renaissant ou, du moins, chez les « grands» poètes; de nombreuses chansons 
anonymes célèbrent à satiété les joies de l'accouplement. Dans les œuvres des auteurs 
que nous avons étudiés, le baiser est sans conteste l'acte le plus important. L'art érotique 
345 Ibid., chap. 1. 
346 Voir notre chap. 2, p. 57-85 et notre chap. 3, p. 115-138. 
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renaissant est donc très peu génitalisé, par opposition à l'art érotique libertin, qui se 
concentre sur les organes sexuels masculins et féminins347• Deuxièmement, lorsque l'acte 
génital est évoqué, il apparaît presque exclusivement sous une forme métaphorique. TI est 
habituellement enterré sous des analogies dont l'effet est d'en euphémiser les 
implications charnelles. En d'autres termes, il est très difficile d'étudier le coitus pour lui-
même: cela revient plutôt à étudier l'image de la guerre, de l'équitation, du jeu, etc. 
L'intérêt de la pratique génitale est donc avant tout d'ordre langagier. C'est pourquoi ce 
sujet est abordé dans le deuxième chapitre, portant sur le schème descriptif de l'érotisme. 
Considérés dans leur ensemble, les cinq degrés d'amour tels que définis par la 
tradition constituent le noyau d'une ars erotica ancienne. Ce système assure notamment 
la transition paisible et maîtrisée entre l'approche amoureuse (c'est-à-dire chaste) et 
l'approche érotique (plus immédiatement corporelle), passant des sens «élevés» que 
sont la vue et l'ouïe (visus, allocutio) aux sens «bas» que sont le goût, l'odorat et le 
toucher (tactus, osculum, coitus). En ce sens, on a affaire à un modèle qui permet 
d'articuler l'honnêteté courtoise et l'amour vénérien, sans qu'aucun des deux ne soit lésé. 
Par rapport à cette suite de degrés précisément fixée par la tradition, qu'apporte de 
distinctif l'art érotique renaissant? Que privilégie-t-il et que passe-t-il sous silence? En 
quoi le xv:f siècle français modifie-t-il ce schéma érotico-amoureux? 
D'abord, s'il arrive que l'érotisme renaissant réitère le modèle sans le changer, 
plusieurs poètes le modifient de manière relativement importante. Soit on fait la 
promotion du «dernier poinct », conçu comme aboutissement chronologique et comme 
dominant hiérarchique, soit on crée une opposition et une compétition entre deux étapes 
prises isolément, soit on court-circuite gaillardement les étapes pour passer sans délai aux 
plus sensuelles, soit on bouleverse la progression en faisant intervenir la puissance du 
sentiment sincère, qui n'a que faire des lois. Ainsi, les cinq modes d'amour, au xvf 
siècle, peuvent être appliqués tels quels, mais ils se prêtent également à diverses 
adaptations, au gré des écrivains. La structure n'est guère univoque ni rigide, et on 
retrouve ici les principes essentiels de la diversité, de l'invention, de la souplesse et de la 
grâce. 
347 À ce propos, voir notre conclusion, p. 644-659. 
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Ensuite, fait marquant, l'art érotique renaissant procède à une érotisation des deux 
premiers degrés, normalement purs. Chez Marot, chez Ronsard, comme chez Baïf, la vue 
peut être source de désir et de plaisir charnels, surtout lorsqu'elle se fait en cachette. La 
parole, quant à elle, occupe une certaine part des jeux sensuels, et les poètes sont précis 
sur la nature des propos qui conviennent : pas trop sérieux et proches du babil enfantin. 
Enfin, ce qui caractérise la réinterprétation renaissante des cinq échelons d'amour, 
c'est la place prépondérante accordée au baiser. Cette pratique est retirée de la suite des 
degrés dont elle fait partie au départ et approfondie pour elle-même, dans toutes ses 
virtualités sensorielles, techniques et spirituelles. Geste polysémique, en lien avec les 
éléments vitaux (souffle, âme, vie, mort), le baiser constitue un acte «ouvert» sur le 
monde et non strictement clos sur le plaisir sensuel. Voilà sans doute pourquoi il occupe 
une si grande place dans l'art érotique renaissant. 
Le sommeil 
L'art érotique renaissant se caractérise par la gestuelle; en cela, les trois derniers 
degrés d'amour sont les plus directement érotiques parce qu'ils sont des gestes tendus, 
liens physiques d'un corps à l'autre. Or, la gestuelle se définit par son mouvement, 
opposé à la fixité de la posture. L'art érotique renaissant est une kinesis. De plus, il se 
module selon le principe de la grâce, de l'arabesque, essentiellement dynamiques. 
Considérant cela, on peut s'interroger a contrario sur le statut de l'immobilité dans 
l'érotisme des poètes renaissants. Quelle place lui est-elle faite? Quelle valeur possède-t-
elle? À l'examen, on constate qu'elle est peu présente: les manœuvres des amants sont 
parfois des élans emportés, parfois des caresses ou des baisers délicats, mais toujours des 
actions, non des poses. Cependant, lorsqu'on fait mention de l'immobilité, elle prend une 
forme bien précise, celle du sommeil. Celui-ci représente un élément à part dans la poésie 
érotique du xv:f siècle : facilement identifiable, surgissant ici et là parmi les ébats des 
amants, il constitue un événement (presque un non-événement) auquel les auteurs 
daignent s'arrêter, eux qui le plus souvent fuient le statisme. TI vaut donc la peine 
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d'observer de plus près ce motif du sommeil, en vue de cerner sa signification précise 
dans le contexte de l'érotisme renaissant. 
Premièrement, le sommeil est la conséquence des jeux sensuels. Aux folâtreries 
succède la fatigue, puis le repos. On peut voir là une autre marque de la « médiocrité» de 
l'art érotique renaissant : les amants ne sont pas des héros inépuisables ; ils finissent, à 
l'instar des hommes ordinaires, par connaître l'affaiblissement et l'endormissement. On 
est loin du libertinage et de ses exploits «olympiques ». L'amoureux renaissant cherche, 
dans sa pratique chamelle, à obéir à la loi de la mesure. L'excès des performances 
sadiennes lui est étranger, à quelques exceptions près348• TI n'est pas rare que le poète 
mentionne l'épuisement qui envahit l'homme après les combats amoureux. Belleau décrit 
le seigneur d'Herville « foible et recreu »entre les bras de sa maîtresse, 
Quand l'humeur lente et sommeilleuse, 
Sur [sa] paupiere paresseuse, 
D'un sommeil doux et gracieux 
Glissant, ferme et colle [ses] yeux349. 
La brève mention du sommeil, dans ce poème comme ailleurs, permet de ménager 
une pause après l'agitation, comme pour mieux mettre celle-ci en valeur. En effet, le 
sommeil n'est à peu près jamais considéré en lui-même: il entretient presque toujours 
une relation dialectique avec l'éveil et donc avec l'action. Ainsi, au lieu de servir de point 
d'orgue à l'union chamelle, le sommeil peut constituer une situation initiale, comme dans 
ce sonnet d'Isaac Habert qui s'ouvre sur l'assoupissement de la dame: 
Ma maistresse dormoit couchee entre mes bras 
De baisers ravissans estant toute pasmee, 
De plaisirs amoureus aiant l'ame charmee, 
Et les membres lassez des Cypriens esbats350• 
Dans l'énoncé, on est déjà à la fin d'un épisode érotique: les «Cypriens esbats » sont 
terminés, avec pour conséquence l'alanguissement de la femme. Toutefois, sur le plan de 
348 Ainsi l'amant chez Marc Papillon, toujours enthousiaste, ne sait-il jamais s'arrêter. Si la vigueur ne 
fournit plus, la simple imitation des gestes, sans recherche du plaisir final, pourra pallier la fatigue: « Et 
quand je n'en puis plus, hà Dieu! que j'ay de bien / De faire la mocquette en m'esbatant pour rien. / Hà 
Dieu! que j'ay de bien de pinçotter sa cuisse, / De lecher son beau sein [00'] » (M. Papillon de Lasphrise, 
L'Amour passionnée de Noémie, LXX, op. cit., p. 383, v. 9-12). 
349 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XXI>, «Au Seigneur d'Herville », dans 
Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., p. 254, v. 50-54. 
3501. Habert, Baisers, V, dans Amours et Baisers, op. cit., p. 269, v. 1-4. 
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l'énonciation, cette scène de repos ouvre le poème et sert d'introduction à l'arrivée du 
dieu Amour, séduit d'en haut par les beautés de la mignonne. 
1 
Un sonnet des Souspirs de Magny exploite bien ce double rôle du sommeil et, 
appliquant l'adage «À quelque chose aussi quelque malheur est bon» (v. 8), montre 
qu'il peut être à la fois aboutissement des plaisirs et commencement de nouvelles 
jouissances351 • Le poème débute sur le tableau de l'amant, couché entre les bras de sa 
maîtresse, les paupières pressées d'un «plaisant sommeil» (v. 3). Cependant, cette sieste 
galante est interrompue par les aboiements d'un chien. Par la faute de l'animal, dit le 
poète, il perd son somme, mais redouble sa joie, «car dez que le sommeil s'en voIle de 
[ses] yeux, / [TI] baise tant et tant et rebaise la belle» (v. 11-12) que ces nouvelles 
douceurs égalent celles du nectar des dieux. Par conséquent, le sommeil est conçu comme 
la fin naturelle de l'érotisme, mais aussi comme le préambule à d;' autres assauts. L'amant 
épuisé a pu reprendre des forces et, suite aux aboiements du chien, il est maintenant remis 
sur pied. De cette manière, le désagrément d'être réveillé est transformé en avantage 
érotique et narratif: le sommeil ne signifie plus la conclusion des plaisirs et la fin de la 
diégèse, mais le prologue à de nouveaux baisers, plus dévorants que les premiers. 
Ce que démontre entre autres ce poème, c'est la gêne suscitée par le sommeil, 
surtout en regard du rôle masculin. S'il est juste de s'endormir après l'amour, selon le 
principe de la modération, le sommeil, tant qu'il persiste, demeure un opposant à 
l'érotisme. De plus, il connote une certaine faiblesse chez l'homme. En d'autres mots, sa 
gaillardise vaut mieux que cela. Dans le système de l'érotisme renaissant, la valeur du 
sommeil est donc ambivalente: parfaitement acceptable et compréhensible lorsqu'il 
survient, il doit cependant être évité le plus possible. TI est normal de s'assoupir, mais il 
vaut mieux ne pas le faire. Voilà pourquoi un poème de Tahureau est construit sur 
l'opposition entre veille active et sommeil passif, recoupant l'opposition entre 
masculinité et féminité 352. En effet, alors que la nuit plonge tout dans l'ombre, la 
maîtresse languit «dessoubz un derny sommeil» (v. 9), tandis que l'amant baise, arrose 
351 0 . de Magny, Les Souspirs, CVII, op. cit., p. 107-108. 
352 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 356-358. 
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et suce le corail vermeil de sa lèvre. Même la nuit, il est assez vigoureux pour ne pas 
s'endormir et pour mignarder sa belle. De là son orgueilleuse apostrophe finale : 
N'es tu donques bien heureuse 
En cette guerre amoureuse 
D'avoyr si folâtre amy, 
Qui mesmes la nuit ne soufre 
Qu'un pesant sommeill'engoufre, 
Aux doux combaz endormy? 
(v. 55-60) 
En bref, le sommeil étant a priori convenable, il est tout de même moins honteux pour la 
femme d'y succomber; l'homme, lui, doit, autant que possible, se faire vigile érotique. 
Le double standard du sommeil, inégal en valeur selon les sexes, mène à la 
deuxième forme particulière qu'adopte le sommeil dans l'art érotique renaissant: le 
personnage de la belle endormie et son partenaire obligé, le «héros insomniaque353 ». 
i 
1 Comme le remarque Gaëtan Brulotte, le sommeil est peu intéressant pour l' érographe, à 
moins qu'il ne s'y produise quelque chose; le plus souvent, le corps endormi devient 
objet de désir pour un sujet éveillé. La poésie du xvf siècle abonde de ces dames 
assoupies près d'une rivière ou dans un autre décor champêtre et offertes, dénudées, au 
regard de l'amant. Domptés par la fatigue, leurs corps, que l'on approche habituellement 
de manière difficile, sont cette fois livrés dans toute leur vulnérabilité. On a alors affaire à 
une femme réifiée, passive et offerte. Une telle impuissance du corps féminin laisserait 
prévoir un désir conquérant chez l'homme, que nulle barrière n'arrêterait plus. La 
disponibilité érotique serait, en principe, totale. Mais, curieusement, c'est tout le contraire 
qui se produit. En effet, c'est dans les scènes de belles endormies, lorsque l'approche 
sensuelle peut être le plus directe, que l'érotisme se fait pourtant le plus réservé. Alors 
que tout est possible, la maîtresse étant livrée inactive comme dans les rêves les plus 
fiévreux de l'amant et aussi statufiée que le poète travaille à la rendre à coups de 
métaphores, on hésite, on se retient et l'on ne fait à peu près rien. 
Souvent, on se contente d'observer la physionomie ainsi offerte. Pas de gestes, 
seulement des regards, comme si l'immobilité était contagieuse. Seul le mouvement des 
mots anime la scène. Le contexte est bien érotique, la nudité découverte étant pour le 
353 Sur le personnage de la belle endormie dans la poésie de la Pléiade, voir F. Joukovsky, Le Bel Objet, op. 
cit., p. 33-34. Sur le couple « héros dormant »-« héros insomniaque» dans la littérature érotique, voir G. 
Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 356-359. 
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moins suggestive, mais la contemplation se fait tout esthétique, comme dans l'approche 
amoureuse épurée, où la dame est hypostasiée et admirée avec adoration. Cependant, 
l'attitude est différente, faite non plus de respect, mais d'un chaud désir. Du moins est-ce 
le cas chez Tahureau, où l'amant décrit à sa dame (la bien nommée Admirée) le spectacle 
dont il est l'observateur privilégié quand elle est assoupie: 
Dessus un lit estendue, 
D'un œil tremblant endormy 
Tu soubzleves à derny 
D'une lassive jambette 
Le rond de ta cotelette, 
Dont je decouvre le blanc 
De ta cuisse et de ton flanc, 
Et bien encor quelque chose 
Que vrayment dire je n'ose, 
Plus de ta cuisse goulu 
Que du teton pommelu354• 
Plus troublante est l'attention que Vénus attire sur elle dans «L'onyce» de Belleau. 
L'ouverture de ce poème illustre le thème qui surgit de temps à autre dans la littérature et 
la peinture de la Renaissance, celui de la relation quasi érotique entre Cupidon et sa mère. 
Le petit dieu ailé découvre d'abord celle-ci endormie parmi les fleurs. Les premiers vers 
sont d'une élégance sensuelle extraordinaire: 
Le Sommeil doux et lent sous sa plume endormoire 
Tenoit les bords cousus paupiere sur paupiere 
Des beaux yeux de Cypris, foi blette delassant 
Ses membres sous le frais d'un Myrte fleurissane55• 
Arrive promptement Amour, qui plonge vers sa mère et survole son corps comme on 
survole un paysage. La beauté de la déesse provoque chez lui une contemplation 
esthétique: Amour «admire les beaux traits de son visage doux» (v. 16), alors qu'il 
connaît «ses rares beautez » (v. 18) depuis le jour de sa naissance. Une telle splendeur 
éveille un attrait impudent chez l'enfant de Vénus, lui faisant presque oublier sa filiation. 
« Langoureux» (v. 19), il semble la courtiser pendant son sommeil, 
354 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCIX, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 362-363, v. 20-30. Aussi évocatrice mais moins ouvertement érotique est la description de Marie 
endormie dans son lit au mois de mai (voir P. de Ronsard, Continuation des Amours (1555), LXVI, dans 
Les Amours, op. cit., p. 211). 
355 R. Belleau, Les Amours et nouveaux eschanges de pierres precieuses, <XVI-9>, «L'onyce », dans 
Œuvres poétiques, t. V, op. cit., p. 174, v. 1-4. 
Non pas comme son fils, sainte race des Dieux, 
Mais comme un estranger forlssu de sa terre 
Qui la voulust forcer d'une plus douce guerre, 
Ravi de ses beautez. 
Cv. 24-27) 
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Finalement, il se perd dans l'observation de son propre reflet, que lui renvoient les ongles 
polis de sa mère. 
Pour sa part, l'amant des Nouvelles Poésies de Ronsard avoue à sa dame qu'il ne 
peut rien faire d'autre que la fixer avec attention quand elle dort : 
Maistresse, je n'ay garde 
De vouloir t'esveiller, 
Heureux quand je regarde 
Tes beaux yeux sommeiller356• 
Cette mise en situation, qui survient dans la deuxième moitié de la Chanson, jette un 
éclairage surprenant sur le reste du poème, où l'amant s'adresse directement à son aimée, 
lui demandant de l'embrasser et de le regarder droit dans les yeux. La mention du 
sommeil de la femme rend encore plus incongrue cette question posée par le poète à sa 
belle à propos de ses yeux: «Veux tu que je les baise / Afin de les ouvrir? » (v. 31-32). 
Comment pourrait-elle répondre, puisqu'elle dort? L'homme s'imagine alors que la dame 
fait la rebelle pour le torturer, puis, n'en ayant cure, il lui vole un baiser. 
Déjà, dans une autre Chanson, contenue dans la Nouvelle Continuation celle-là, 
l'amant profitait de l'endormissement de Marie pour baiser sa bouche 357. Ces gestes 
furtifs montrent que la belle endormie peut devenir plus qu'un simple objet d'admiration 
distante. Cependant, même lorsqu'elle se prête malgré elle à quelque plaisir charnel, la 
femme commande encore un érotisme modeste. L'amant n'ose rien faire de déshonnête, 
alors que tout lui serait permis. C'est ainsi que, chez Magny, l'amoureux désespéré 
découvre sa cruelle endormie au bord d'un ruisseau argentë58• Aussitôt, il sent naître en 
lui une « ardeur extreme » (v. 10) qui le force à s'approcher d'elle pour apaiser sa fièvre. 
Que fait-il? TI se contente de s'agenouiller et de «baisotter sa levre vermeille» (v. 26). 
356 P. de Ronsard, Les Nouvelles Poésies (1563-1564), l, «Chanson », dans Les Amours, op. cit., p. 296, 
v.25-28. 
357 P. de Ronsard, Nouvelle Continuation des Amours (1556), XXXVII, «Chanson », dans ibid., p. 248, 
v. 1-2: «Hyer au soir que je pris maugré toy 1 Un doux baiser assis de sur ta couche ». 
358 O. de Magny, Les Gayetez, III, «Du ravissement de son ame », op. cit., p. 14-16. 
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Chaste baiser. n le fait « non une, mais plus de cent fois» (v. 27), précise-t-il cependant. 
Et lorsqu'il se prépare à commettre de nouveau son larcin, la belle se réveille et blâme 
l'audace de son amant peu courtois. 
La pudicité de l'approche érotique face à la belle endormie est représentée de 
manière emblématique dans une pièce de Belleau, écrite d'abord pour la défense du 
Prince de Condé, fait prisonnier par les Guise, puis reprise dans la Bergerie et justement 
intitulée, dans l'édition de 1572, « La Chastetë59 ». Une nymphe errante, allégorie de la 
chasteté, s'est assoupie dans un lieu enchanteur, où l'eau cristalline d'une fontaine 
serpente parmi l'herbe tendre, où les oiseaux gazouillent dans le feuillage des lauriers, où 
l'ombre procure une fraîcheur réconfortante. Là survient un damoiseau champêtre habillé 
d'une peau de faon. Voulant apaiser sa soif, il s'approche de l'onde et aperçoit la pucelle. 
Son premier réflexe est de détailler avec émotion son «teinct meslé de roses et de lis » 
(v. 91), ainsi que le tremblement de son sein et sa chevelure dorée dont la tresse 
vagabonde est «recrespee en cent petits anneaux» (v. 99). Le jeune homme sent alors la 
raison le fuir: il veut avancer pour caresser la belle et lui dérober un baiser. Toutefois, 
quelque chose l'arrête. n tremble, il chancelle. C'est la peur: 
d'un costé une Crainte farouche 
Pleine d'erreur, et d'autre part l'Amour, 
Guerre luy font, l'un et l'autre à leur tour. 
Amour le pousse, et la Peur le retire, 
L'un le conforte, et l'autre le martire. 
(v. 110-114) 
Le garçon se fustige. Qu'il est «chetif et malheureux» (v. 123)! Les heures s'en vont, il 
faut saisir l'instant. Qu'il approche donc et qu'il prenne courage! Bref, il s'avance avec 
hardiesse et s'assoit près d'elle, se préparant à la baiser. Trop tard. La nymphe se réveille 
en sursaut et 
La Chasteté qui jamais ne sommeille, 
Vient desiller la paupiere et ses yeux, 
La met en fuyte. 
(v. 142-144) 
La vulnérabilité de la nymphe assoupie appelle ici un érotisme pudique, comme si le 
sommeil parait la femme d'une aura qui la rendait intouchable. Ce n'est qu'avec lenteur 
359 R. Belleau, Pièces diverses, <XI>, «La Vérité fugitive» (1561), dans Œuvres poétiques, t. l, op. cit., 
p.263-271. 
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que le damoiseau peut s'approcher de la dame, qu'avec une crainte respectueuse qu'il 
peut concevoir l'idée de voler un baiser. En général, toutes les belles endormies semblent, 
1 
comme chez Belleau, des incarnations de la Chasteté, vertus faites femmes, que leur 
immobilité élève et rend encore plus inaccessibles. 
Cependant, il y a des cas, plus rares au demeurant, où la chaleur lascive prend le 
dessus et ôte presque tout scrupule à l'amant. Le prétexte peut être fourni par l'heure. S'il 
est déjà tard le matin, si l'alouette et le rossignol ont déjà fredonné, l'amant a toutes les 
raisons de «baiser cent fois [l']œil, [le] tetin » de sa maîtresse, pour lui apprendre à se 
réveiller tôt et pour la punir du péché de paresse, comme dans le sonnet «Mignongne, 
levés-vous» de Ronsard360• L'amant de la belle Maguelonne, Pierre de Provence, est allé 
plus loin encore, selon l'histoire, fort populaire aux XVe et xvf siècles, reprise par 
Maroe61 . Dans l'épître qu'elle lui écrit, la jeune fille rappelle comment, eux étant entrés 
seuls dans un grand bois, elle s'était endormie dans son giron, parmi les fleurs dont elle 
l'avait parsemé. C'est alors que, contemplant sa beauté ainsi offerte, le jeune homme a 
découvert sa poitrine blanche et a soûlé son regard de ses deux seins ronds comme des 
pommes. TI a ensuite baisé ses lèvres à loisir. Enfin, écrit-elle, 
Sans vilainie, en moy prins ton plaisir 
Plus que ravy, voiant ta douIce amye 
Entre tes bras douIcement endormye. 
Cv. 50-52) 
La description de l'action est pudique, mais il n'en demeure pas moins que l'amant résolu 
est allé jusqu'au «dernier poinct » avec sa belle, profitant du fait qu'elle dormait. 
Ainsi donc, le sommeil contient bel et bien une charge érotique, mais il est 
généralement intimidant. Le belle endormie, quelque offerte qu'elle soit, commande 
encore une approche respectueuse, comme durant l'éveil, même si le désir qui pousse 
l'amant peut être fort chaud. Devant ce mélange d'attrait charnel et de répulsion craintive 
face au sommeil, l'érotisme renaissant a développé une manière d'en exploiter le plein 
potentiel, sorte de technique ambivalente permettant de jouir du sommeil en neutralisant 
360 P. de Ronsard, Continuation des Amours (1555), XXIII, dans Les Amours, op. cit., p. 185. 
361 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Epistres, l, «Epistre de Maguelonne à son Amy Pierre de 
Prouvence, elle estant en son hospital », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 65-71. La section 
qui nous occupe couvre les vers 43-79. 
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sa puissance quasi sacrée. TI s'agit de feindre le sommeil et de l'inclure dans les jeux 
érotiques. L'endormissement est mimé par la maîtresse, qui, malgré les apparences, 
demeure consciente, consentant aux jeux auxquels elle se prête. Un tel procédé a pour 
effet de déjouer l'aspect médusant de la belle endormie: le corps de la femme demeure 
parfaitement disponible, comme dans le vrai sommeil, mais le cadre ludique de la 
situation lui enlève son aura de pureté, d'intouchabilité, de chasteté menaçante. 
L'amant d'Hélène lui demande d'affecter le sommeillement, comme si une telle 
mise en scène offrait plus de plaisir : 
Et feignant de dormir, d'une mignarde face 
Sur mon front panche toy : 
Inspire, en me baisant, ton haleine et ta grace 
Et ton cœur dedans moy362. 
L'amant d'Admirée, pour sa part, témoigne du goût prononcé qu'il a pour ces 
simulations363• TI enjoint d'abord à son aimée de ne point s'endormir; il insiste, répétant 
son ordre quatre fois en quatre vers (v. 9-12), comme s'il voulait s'assurer qu'il n'y ait 
pas de méprise et qu'elle ne succombe pas au véritable sommeil. L'amant fait ensuite part 
du bonheur qu'il Y a à embrasser un corps faussement endormi et à tenter de le réveiller 
alors qu'il gît. Son immobilité appelle toutes sortes de mignonneries, de baisers, de 
morsures, avec l'assurance qu'il n'y a dans ces chatteries rien de répréhensible: 
Ha Dieu, qu'il fait bon mordiller 
Ces belles roses, et piller 
Un million de mignardises, 
Pendant que par douces feintises 
Ce bel œil nageant à derny 
Contrefait si bien l'endormy. 
(v. 13-18) 
Alors que la tromperie, l'illusion est habituellement très mal vue dans l'érotisme 
renaissant, puisqu'elle s'oppose à la sincérité, au naturel qui fonde la relation érotique 
harmonieuse entre les amants, elle est, dans les cas de sommeil ludique, célébrée pour le 
plaisir qu'elle offre. Chez Tahureau, l'illusion permet d'abuser de la dame en apparence, 
tout en sachant qu'on n'a affaire qu'à une angélité d'emprunt. Rien de sacré n'est 
362 P. de Ronsard, Sonets pour Helene (Livre 1), XLIX, «Chanson », dans Les Amours, op. cit., p. 411, 
v.5-8. 
363 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 359-361. 
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perverti; il ne s'agit que d'un jeu. De plus, l'illusion est doublement plaisante, car elle 
peut être brisée. Puisque jeu il y a, il n'en tient qu'à la dame de sortir de sa torpeur et de 
se montrer plus active. L'amant a alors la satisfaction de voir sa maîtresse se «réveiller» 
et, d'une immobilité feinte, passer à un dynamisme bienvenu. Les interrogations 
faussement incrédules du locuteur chez Tahureau ont pour but d'exprimer son plaisir de 
trouver entre ses bras une femme qui paraissait morte l'instant précédent: 
Et quoy? quoy ma petite amye, 
Tu faisoys tantost l'endormye? 
Et quoy? il sembloit à te voyr 
Qu'on ne te deustjamais revoyr, 
Tant bien tu mignardoys ta mine, 
Remuer dessoubz la courtine? 
(v. 27-32) 
L'utilisation ludique du sommeil constitue l'une des façons de rendre celui-ci 
érotiquement et narrativement rentable. Ne présentant au départ à peu près rien de visible 
ni d'actif, le sommeil doit être manipulé d'une quelconque manière par l'art érotique dans 
le but d'offrir prise à la sensualité. L'amant renaissant peut difficilement se résoudre à 
l'immobilité. Par rapport à la femme, il lui demandera de feindre le sommeil, en vue de 
jouir de l'aisance procurée par la disponibilité totale du corps. 
Cependant, par rapport à lui-même, l'homme pourra aussi tirer partie du sommeil. 
Cette exploitation, cette fructification du plaisir dans l'endormissement, chez l'amant et 
par l'amant, donne lieu à l'un des motifs les plus importants de l'érotisme renaissant: le 
songe érotique. Ce motif du rêve dans lequel tous les désirs charnels se réalisent provient 
originellement de l'Antiquité, surtout de l'Anthologie grecque, et transite par le 
pétrarquisme italien, Sannazar et Bembo au premier chef, dont les poètes de la Pléiade 
s'inspirent amplemene64• Grâce au songe érotique, le sommeil est rendu, encore et peut-
être mieux que dans les cas de belles faussement endormies, sensuellement lucratif. Bien 
qu'il y ait immobilité physique, l'imagination de l'homme est particulièrement active 
364 Voir G. Mathieu-Castellani, Les Thèmes amoureux dans la poésie française 1570-1600, op. cit., p. 158-
162 et 447-455; A. Gendre, Ronsard poète de la conquête amoureuse, op. cit., p. 388-395 ; H. Weber, La 
Création poétique au xvf siècle en France, t. l, op. cit., p. 356-369 ; P. Laumonier, Ronsard poète lyrique, 
op. cit., p. 508-509. En 'plus de constituer un thème littéraire, le songe érotique a également été, dans 
l'Antiquité, un objet d'étude pour la médecine, lié au problème des pollutions nocturnes. Voir Jackie 
Pigeaud, «Le rêve érotique dans l'Antiquité gréco-romaine: l'oneirogmos », Littérature, médecine, 
société, nO 3, 1981, p. 10-23. 
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durant ces heures bienheureuses passées à rêver de la femme aimée. Le songe permet de 
jouir de sa maîtresse malgré toutes les défenses posées dans la vie éveillée. Elle peut bien 
faire la rebelle pendant le jour: elle se retrouve la nuit, malgré elle, livrée aux passions de 
son soupirant. TI la tient enfin sous sa coupe, capable de satisfaire ses moindres désirs. 
Toutefois, le rêve présente toujours un versant négatif, puisque, même s'il procure 
satisfaction, il n'est jamais qu'illusoire. 
Pourquoi le motif du songe érotique a-t-il une aussi grande importance dans l'art 
érotique renaissant, tant en termes d'occurrences (s'étendant du début à la fin du siècle) 
que d'investissement moral (appelant autant l'éloge que le blâme)? Sans doute parce qu'il 
permet de contourner le schéma pétrarquiste, composé surtout d'interdits. L'érotisme 
renaissant n'étant qu'une catégorie du vaste univers de l'amour courtois, il est sans cesse 
confronté à des obstacles, qui font constamment peser sur lui une menace de non-
réalisation. À ce titre, le songe érotique agit comme une espèce de soupape de sûreté, 
détournant la tension lascive vers un accomplissement fictif mais minimalement 
libérateur. TI remplace l'absence par la présence. Qu'une telle possibilité existe assure à 
l'amant une certaine quiétude : il restera ce dernier expédient si la belle se montre encore 
et toujours de marbre. La satisfaction chamelle étant le plus souvent hypothétique dans la 
poésie du xvr siècle, le songe offre un moyen de remédier à la privation, sans pour 
autant affecter le système restreignant qui est en place, et sans non plus se départir d'un 
caractère plus ou moins sombre. 
En effet, le songe, bien qu'il assure une joie certaine à l'homme, est souvent 
représenté de manière négative. D'une part, il est fragile. Un rien l'interrompt. Tout 
comblé que soit l'amant, son bonheur ne tient qu'à un fil, et il suffit d'un petit hasard, ou 
même du cours naturel des heures, pour qu'il disparaisse en fumée. Chez Marot, déjà, les 
baisers que le poète allait donner à plusieurs belles dames de Cour, lors d'une délicieuse 
partie champêtre, sont détruits quand une fenêtre de son logis tombe et le réveille 
brutalemene65 • Chez les poètes baroques, les circonstances n'ont guère changé: le songe 
365 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Epistres, X, «Pour ung gentil homme de la Court escrivant aux 
Dames de Chasteaudun », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 305-306, v. 80-86. Magny 
décrit une mésaventure similaire impliquant « les aiz d'une fenestre» dans un sonnet des Amours (XVI, op. 
cit., p. 42-43). 
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enchanté où l'amant tient sa belle et la baise s'évanouit au chant d'une alouette ou au 
simple lever du Soleil366• 
, 
D'autre part, le songe est jugé négativement de par sa nature même, faite de 
tromperie. « Songe, mensonge », comme dit le proverbe. Les poètes érotiques soulignent 
souvent la fausseté du rêve. Vain, trompeur, fait de vent, il n'offre qu'un simulacre qui 
finit inévitablement par révéler son caractère illusoire. TI s'agit là d'une source de grande 
déception et les textes reviennent constamment sur l'évanescence du songe. Même s'il 
procure un semblant de sensation charnelle, il s'achève toujours sur un sentiment de perte. 
Le poète se décrit soupirant, larmoyant au réveil, prenant conscience de la duperie dont il 
a été victime et à laquelle il a cru si puissamment. Tout compte fait, le songe ne fait que 
souligner encore plus l'absence en faisant mine de l'abolir, un court moment. L'intensité 
des baisers, l'impression d'avoir véritablement un sein sous la main, la pâmoison lascive 
ne sont en définitive que du vent, un nuage qui se défait au moment même où l'on jouit le 
plus. On pourrait ici jouer sur la polysémie du mot « nue» : la nudité de la dame étreinte 
n'est en réalité qu'une nuée. Les pièces poétiques offrent souvent des champs lexicaux 
relativement étendus qui mettent en relief la fausseté du songe, la tromperie qu'il exerce 
et l'erreur qu'il induit chez l'amant. Un gracieux poème baroque, célébrant le «sucré 
plaisir» pris en rêve, se termine sur une amère constatation venant infirmer la joie 
ressentie: ce n'était que « faux songer », «feinte joie », «erreur» qui «fourvoie », c'est-
à-dire qui éloigne de la véritë67 . 
La nature du songe en fait également quelque chose de fuyant. Non seulement 
l'idole tissée de rêve berne l'amant endormi, mais en plus, elle se dérobe souvent à la 
saisie. L'image de la fuite est récurrente dans les récits oniriques: la dame s'échappe, 
démontrant ainsi l'évanescence de tout l'épisode sensuel. Le rêve fraude l'homme; celui-
ci croyait posséder ce qui lui glisse à présent entre les doigts. Par conséquent, le locuteur 
366 Claude de Pontoux, «Las! j'ai laissé », dans Éros baroque, op. cit., p. 249, et Joachim Bernier de la 
Brousse, « Déjà le ciel », ibid., p. 244. 
367 Pierre de Cornu, «Joyeux, je pense presser », dans Éros baroque, op. cit., p. 246, v. 36-42. Un passage 
d'une pièce de la Bergerie accumule aussi les termes renvoyant à la piperie (R. Belleau, La Seconde 
Journée de la Bergerie (1572), <III>, «L'amour ambitieux d'Ixion », dans Œuvres poétiques, 1. IV, op. 
cit., p. 170-171, v. 161-191). Ce poème est notable en ce qu'il raconte l'union fantasmagorique d'Ixion 
avec Junon, en réalité un nuage ayant son apparence: l'exemple d'Ixion est souvent utilisé pour symboliser 
l'inanité du songe érotique, notamment chez les poètes baroques (voir Amadis Jamyn, «Mon désir en 
amour », et Joachim Bernier de la Brousse, «Pauvre Ixion », dans Éros baroque, op. cit., p. 281-283). 
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d'un sonnet d'Étienne Pasquier remarque amèrement qu'il n'a accolé qu'une «idole », un 
«vain objet », une «ombre» qui, comble de malheur, ne reste même pas, mais 
s'esquive368 • Fuite caractéristique de l'univers baroque, qui se retrouve toutefois dans 
plusieurs poèmes antérieurs à cet âge. L'« image s'envole» (v. 5), voilà qui pourrait 
servir de devise à tout songe érotique de la Renaissance, qui combine les deux idées 
décevantes de l'erreur et de la dérobade. 
Nous avons placé le songe érotique sous le signe du mouvement: il permet en 
effet d'introduire un dynamisme sensuel dans ce qui n'est, au départ, que chaste 
immobilité. Pourtant, il est possible de constater que ce dynamisme aboutit à une 
échappée irrémédiable. Le mouvement, fondamental dans l'art érotique renaissant, peut, 
dans le cas du songe, confiner à la fuite. Ce qui paraît être un plaisir peut brusquement se 
transformer en amertume; la maîtresse que l'on embrasse risque à tout moment de se 
transformer en «une image effroiable 1 D'un froid serpent », comme l'évoque Baïf de 
manière saisissante 369. Serpent qui inspire la terreur, celle d'avoir perdu le bien tant 
désiré, mais aussi serpent qui glisse et qui suggère la mobilité, la fugacité du songe. 
Gaëtan Brulotte parle d'« exilité» (du latin exilis, «ténu », «fragile ») pour nommer ce 
mouvement caractéristique du corps érotique à se dérober37o• TI n'est pas rare, dans le 
corpus érographique, que l'objet de désir soit déréalisé au point d'être transmué en un 
être fugitif, une brume, une vapeur, qu'un simple souffle ferait disparaître En ce sens, le 
songe érotique constituerait un exemple typique d'exilité, puisque le corps de la femme y 
est particulièrement volatile. Le songe en viendrait par le fait même à se hisser au statut 
d'emblème de l'érotisme renaissant. 
En effet, le corps érotique, dans la poésie du xvf siècle, est toujours aussi 
insaisissable dans la vie de l'éveil qu' il l' est dans les songeries de l'amant. Corps à la fois 
présent et absent, appelé de tous les vœux mais inaccessible, invoqué par le langage mais 
intouchable dans l'univers de la fiction, métamorphosé par la métaphore mais impalpable 
dans sa corporalité, il n'a guère plus de consistance que dans un rêve. Le songe érotique 
368 Étienne Pasquier, «Elle s'enfuit de mon aise, l'idole », dans Éros baroque, op. cit., p. 256, v. 1,4 et 14. 
369 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Premier livre, «La belle estoile », dans Euvres en rime, 1. l, op. 
cit., p. 289, v. 13-14. 
370 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 95-96. 
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apparaît ainsi comme la quintessence de cet érotisme renaissant si fugitif, où l'amant 
n'obtient que rarement les délices dont il ne cesse de parler. La vacuité du corps désiré 
1 
exprime la ténuité du rapport érotique, la fragilité du contact. Dans la «réalité» du 
locuteur comme dans ses rêves, la belle risque à tout moment de disparaître. Alors que le 
songe semblait parvenir à éluder les obstacles posés par l'amour courtois sur le chemin de 
l'érotisme et à mener enfin à une possession comblée, il représente en fin de compte un 
retour du schème de l'échec. La fin décevante du songe est à l'image des insuccès qui 
attendent l'amant renaissant et dont la menace persistante module l'état affectif 
particulier où prend source sa parole, état fait d'expectative et d'angoisse, d'espoir et 
d'abattement, de désir et de déception. 
D'ailleurs, la vacuité contrariante du songe, qui constitue son envers, ne devrait 
pas cacher son avers : la satisfaction véritable qu'il procure. Grâce au songe érotique, 
l 'homme accède à une souveraineté érotique qui lui fait habituellement défaut. La nuit, il 
peut tout accomplir et se moque de la froideur de la dame « véritable ». Celle-ci devient, 
comme par magie, totalement disponible. Les ennuis, les peines, les deuils sont abolis. 
On assiste alors à une inversion complète du rapport de force, la résistance diurne de la 
belle se transformant en un enthousiasme conquérant chez l'amant, complètement 
subjugué par l'illusion. La puissance de vraisemblance du songe érotique est démontrée 
dans un poème de l'Amour de Francine par l'utilisation des temps de verbe371 • C'est 
d'abord au futur que l'amant évoque l'apparition d'un songe qu'il «verr[a] [lui] 
aparoistre » par la fenêtre et qui lui « fera tant de grace » qu'il pourra embrasser celle qui 
le hait. Le récit change ensuite de temporalité, passant à un mélange de participe et 
d'indicatif présents (attestant de l'actualité et de la crédibilité de la scène) et de subjonctif 
(exprimant l'élan du désir et la vaine opposition de la femme) : 
Si bien que de l'ingrate, 
(Et sa chair delicate 
À pleines mains tatant, 
Et son baiser goutant) 
Je jouisse à mon aise, 
À souhet je la baise, 
Sans qu'elle goute rien 
D'un si doucereux bien. 
Bien qu'elle ne le sente, 
371 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Troisieme livre, «Mon Amour vehemente », dans Euvres en rime, 
t. I, op. cit., p. 218. 
Bien qu'elle soit absente, 
Veule ou ne veule pas, 
La serrant en mes bras. 
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Tout au long du texte, le poète est conscient que tout ceci n'est qu'une illusion, sans que 
son bonheur en soit désamorcé pour autan en. 
Ainsi, dans les cas les plus riches, le bonheur et le malheur du songe s'unissent, et 
le poète témoigne d'un sentiment lucide mais optimiste face à l'incertitude de son plaisir. 
n arrive que l'amant se dise prêt à se contenter de satisfactions imaginaires. Même le 
mensonge peut le réconforter. S'il y a acceptation résignée de la feintise, la croyance au 
bonheur n'est pas totalement morte, seulement moins naïve. L'heureuse illusion est 
parfois préférable au véritable tourment: on peut se plaindre de la tromperie du songe; il 
offre néanmoins un plaisir impossible à obtenir autrement. Un sonnet pour Hélène est 
construit sur un schéma d'opposition entre réalité et fiction373• La vraie femme cruelle 
s'oppose ainsi à la fausse femme disponible: «Vraye tu es farouche, et fiere en cruauté: 
1 De toy fausse on jouyst en toute privauté» (v. 9-10). De plus, la disponibilité totale 
s'oppose à la facticité de cette union: «Rien ne m'est refusé. Le bon sommeil ainsi 1 
Abuse par le faux mon amoureux souci» (v. 12-13). L'isotopie de la tromperie est dense 
dans ce poème: le poète montre bien qu'il n'est pas dupe en parlant de «forme 
douteuse» (v. 5), de «feinte» (v. 6), de «joye menteuse» et du fait qu'on le «pipe » 
(v. 8). Pourtant, il continue de croire à son bonheur. Détrompé, il n'est pas mélancolique 
pour autant. Le songe érotique peut donc donner naissance à une attitude éclairée, sage. 
L'amant tire un plaisir du rêve en sachant qu'il n'est que vanité. Est transcendée, pour 
une rare fois, l'antithèse entre authenticité et artifice. C'est ce qui fait dire à l'amant 
d'Hélène que «s'abuser en amour n'est pas mauvaise chose» (v. 14). 
En somme, l'immobilité est rare dans l'art érotique renaissant; son dynamisme 
fondamental s'en accommode peu. Toutefois, lorsqu'on la rencontre, sa forme de loin la 
plus importante est le sommeil. Celui-ci peut être éprouvé par l'homme, victime des 
372 Chez Marc Papillon, toujours bouillant dans ses descriptions, la force de conviction du songe est telle 
que l'amant en éprouve une conséquence physique: «j'ay souillé l'albastre de ma couche », commente-t-il 
après s'être souvenu des plaisirs qu'il prenait avec sa maîtresse (M. Papillon de Lasphrise, L'Amour 
passionnée de Noémie, CXIV, op. cit., p. 436). 
373 P. de Ronsard, Sonets pour He/ene (Livre II), XXIII, dans Les Amours, op. cit., p. 431. 
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fatigues vénériennes. En cela, le sommeil est en accord avec l'art érotique mesuré, 
« médiocre» du XVr siècle. Mais il arrive plus couramment que ce soit la femme qui 
l , 
s'endorme. La belle endormie est une figure marquante de l'érotisme de cette époque. A 
la fois attirante et disponible, elle séduit la vue, attise le désir, mais on ne s'en approche 
que pudiquement. Le mieux est encore qu'elle fasse semblant de dormir, cette fausse 
impuissance constituant une posture très tentante pour l'amant. Ce dernier peut à son tour 
érotiser son propre sommeil, par le biais du songe. En rêvant que l'objet de son désir lui 
est livré sans résistance aucune, l'amant parvient à contourner les interdits et à atteindre 
une pleine satisfaction. Satisfaction parfois amère, le songe n'étant, et le poète le sait, que 
tromperie, illusion, feintise. À ce titre, vu le caractère fuyant et insaisissable du corps 
onirique, le songe représente un emblème éloquent de l'érotisme renaissant. 
Conclusion 
L'art érotique renaissant, considéré dans son déroulement lui-même, dans l'action 
qui le construit, passe par la gestuelle. Le geste en est ainsi l'unité distinctive et prime sur 
toute autre chose. Par le fait même, l'art érotique renaissant se distingue d'un type 
important de pratique sensuelle: la posture arétinienne. En effet, le geste érotique 
renaissant est une kinesis, non une stasis. Le corps n'est pas figé; il s'adonne à une 
pratique qui se déroule dans le temps. L'idée de mouvement est capitale. Dans le 
dispositif d'alliance qui, selon l'analyse de Foucault, règle la sexualité avant les xvnr-
XIXe siècles, la pénitence s'intéresse à l'acte lui-même, d'où l'importance de la posture 
dans la mise en discours du sexe. Ce motif de la posture est repris par la littérature 
libertine et «pornographique », et considéré par Peter Cryle comme caractéristique de 
l'érotisme d'Ancien Régime. La posture implique le programme (mené à son 
aboutissement dans le libertinage, chez Sade), alors que, dans l'art érotique renaissant, la 
pré-vision de l'acte est plus rare puisqu'on se situe surtout dans l'instant. De là l'intérêt 
de la poésie française renaissante, qui propose quelque chose de tout à fait différent de la 
posture, érotiquement plus ~~ classique ». La gestuelle érotique ne semble pas reposer sur 
une tradition (contrairement à la thèse défendue par Cryle), ce qui se manifeste par 
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l'ignorance de la posture, mais également par l'emploi du nombre, qui ne connote pas 
l'autorité d'un modèle ni un ensemble réduit de positions, mais plutôt l'intensité d'une 
passion unique. 
La manière très libre, très gracieuse de présenter les choses donne un aspect 
« naturel », spontané, capricieux, impromptu à l'art érotique renaissant, qui témoigne 
d'une grande souplesse dans les jeux amoureux. De manière générale, la grâce constitue 
en quelque sorte la «grammaire» selon laquelle se conjuguent les corps. Le motif de 
l'arabesque joue donc un rôle structurel : l'art érotique est une «guirlande de gestes » 
intimement liés les uns aux autres. li est par conséquent difficile de décrire cet art 
érotique, car il est fait de gestes très variés. La diversité de la gestuelle rappelle la copia 
rhétorique: il ne s'agit pas d'une recherche acharnée d'originalité, mais plutôt de la 
modulation d'une même chose (l'union charnelle) de nombreuses manières. Les gestes 
sont apparemment spontanés, c'est-à-dire sans système, sans ordre préétabli, sans tableau, 
sans programme. lis dégagent une forte impression de naturel. 
Pourtant, on peut arriver à trouver des récurrences à cet art érotique, des éléments 
de base fixes. Ce sont des motifs qui reviennent plus souvent, des types de cambrures 
pour lesquelles les amants semblent éprouver une préférence. On remarque avant tout 
l'importance de l'érotisme buccal: le baiser, mais aussi la succion et la morsure. 
L'érotisme des marques est également notable. Outre la morsure, on trouve le pincement. 
Puis il y a tout le domaine du contact épidermique: pincer, toucher, palper, caresser, 
chatouiller, enlacer, étreindre. Ces enlacements, ces étreintes se font souvent à l'image de 
la vigne, du lierre, selon le topos des élégiaques latins. Cela mène à ce que nous avons 
appelé l'érotisme de l'arabesque, dans lequel l'action sensuelle prend une forme 
onduleuse, illustrée par les motifs du lien, de l'eau ou des cheveux. Ces gestes typiques 
soulignent, outre l'importance de la grâce dans l'érotisme renaissant, la quasi absence de 
génitalité. 
Une telle catégorisation des gestes révèle que, malgré l'apparence de naturel et de 
variété dans les ébats, il est possible d'isoler certaines pratiques caractéristiques. Cette 
tâche peut être accomplie d'une autre manière, en se basant sur la division traditionnelle 
de l'amour en cinq étapes. La vue et la parole, liées aux deux sens les plus nobles, 
relèvent de la poésie amoureuse, tandis que les trois autres étapes (toucher, baiser, coït), 
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plus directement corporelles, relèvent de la poésie érotique. La hiérarchie des sens sur 
laquelle repose ce système en cinq points recoupe donc une certaine séparation entre 
1 
deux types d'approche: l'amour chaste, incorporel, et l'érotisme, chamel par définition. 
L'intérêt de la poésie érotique renaissante est que la succession des étapes, si elle est 
parfois suivie scrupuleusement, peut aussi être adaptée, modifiée, bouleversée, soit qu'on 
oppose telle et telle étape, soit qu'on court-circuite la lente évolution ou qu'on nie ce 
modèle rigide au nom d'un sentiment sincère. 
Pris isolément, les cinq points démontrent tous une aptitude à l' érotisation. Même 
la vue, qui est habituellement réservée à la chaste contemplation, peut stimuler le désir. 
Les paroles également donnent lieu à un usage gaillard, souvent sur le mode de 
l'atténuation. Le toucher, quant à lui, n'est perçu que comme un intermédiaire vers le 
« dernier poinct ». 
Le baiser, cependant, est d'une importance capitale dans l'art érotique renaissant, 
de par le nombre de fois où il est mentionné, de par la thématique vitale qu'il illustre, de 
par sa constitution en un genre autonome et de par son caractère de geste-synthèse, de 
miroir qui reflète tout l'érotisme renaissant. Une telle importance peut être explicable par 
la polysémie de ce geste et par son lien avec les éléments vitaux (souffle, âme, vie/mort). 
Le baiser constitue un acte érotique «ouvert» sur l'univers et non une pratique 
strictement close sur le simple plaisir sensuel, ce qui correspond bien à l' épistémè de la 
ressemblance propre à la Renaissance. Dans les textes, le baiser est lié aux parfums ainsi 
qu'à l'imaginaire de l'eau et de l'air, éléments naturellement associés à la bouche, mais 
qui viennent aussi contrebalancer le motif du feu lié au désir. 
Par ailleurs, le baiser est la seule pratique à être tant soit peu codifiée, à se 
rapprocher d'une technique, à faire l'objet d'une sorte de leçon formelle. il donne ainsi 
lieu à des indications concrètes (sortes de règles de pratique) et à une systématisation 
qualitative, basée sur des comparaisons poétiques. Enfin, l'espace fondamental du baiser 
est le couple vie-mort: le baiser tue et donne la vie. C'est ce qui explique son importance 
dans l'art érotique renaissant et la valeur existentielle qu'il Y prend. Cette thématique 
vitale rapproche l'érotisme de l'amour, où la contradiction existentielle est aussi très 
importante, et permet aussi de replacer le baiser dans un contexte sacré. 
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La dernière étape, le coït, n'est presque jamais décrite pour elle-même, sinon sous 
forme métaphorique ou elliptique. Dans le cadre du système des cinq points d'amour, il 
constitue le parachèvement rêvé mais jamais atteint, la cible lointaine que l'on vise sans 
la toucher. 
L'art érotique renaissant est toujours gestuel; c'est pourquoi il laisse peu de place 
à l'immobilité. Ce qui importe avant tout est le mouvement, le dynamisme. La seule trace 
d'immobilité se trouve dans le sommeil, entre autres dans les scènes de «belles 
endormies ». Ce sont celles où la vue devient le sens le plus important, celles qui 
permettent le plus la contemplation esthétique dans un cadre érotique, celles aussi qui 
déterminent un érotisme plus pudique. L'artifice est donc de mise pour contourner 
l'aspect médusant et érotiquement pauvre du sommeil, soit que la dame fasse seulement 
semblant de dormir, soit que l'homme se console en songe, trouvant là une compensation 
à ses frustrations diurnes. Cependant, le remède est souvent vu comme décevant, et c'est 
le caractère mensonger du rêve qui est souligné. Le corps érotique qu'il livre à l'amant 
n'est que nuée, à la fois présent et absent, mimant des gestes sans être réellement possédé. 
4.3 LES RELATIONS INTERPERSONNELLES 
La relation de couple: exclusivité et réciprocité 
La pratique érotique, en unissant, par le truchement de leurs corps, des partenaires 
les uns aux autres a pour effet de créer des relations interpersonnelles. Le sexe ou le 
nombre des participants importe peu: ce qui compte pour notre propos est le fait qu'une 
liaison, quelle que soit sa profondeur ou sa superficialité, s'établit de personne à personne, 
et que le type de liaison ainsi créée s'avère représentatif du type d'art érotique pratiqué. 
Ainsi, son caractère collectif et spectaculaire constitue la marque du libertinage374. Les 
libertins évoluent en bande. Décrits comme des êtres foncièrement égoïstes, ne 
recherchant que leur propre plaisir sans égard à celui des autres (ou même en recherchant 
leur souffrance, chez Sade), ils composent néanmoins une fraternité, un cercle fermé dont 
374 Voir à ce sujet G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 348-352. 
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les membres aiment à se reconnaître et à se fréquenter. Leurs rencontres, nécessairement 
communautaires, se déroulent sous le signe du spectacle. On pourrait même parler de 
1 
rituel, tant ces démonstrations sont réglées dans leurs moindres détails: costumes, 
parures, horaire, positions, langage, décor, etc. Les orgies libertines sont extrêmement 
organisées, ce qui leur confère une apparence de théâtralité. De ce faste découle la 
relative impersonnalité des libertins, ou du moins leur impassibilité: il convient de rester 
apathique et de se soumettre aux lois choisies par le groupe. Une telle maîtrise de 
l'érotisme peut rapprocher celui-ci du formalisme: la forme du rite prend le pas sur le 
contenu, le théâtral l'emporte sur l'affectivité. Les libertins se font un point d'honneur de 
ne montrer aucun sentimene75• Enfin, cette forme de relation interpersonnelle est bien 
servie par l'usage de la posture, dont les modalités peuvent être facilement dictées, qui 
donne à voir un corps de manière claire et précise et qui peut êtr~ combinée et multipliée 
pratiquement à l'infini. 
La relation qu'établit l'art érotique renaissant entre les amants fonctionne 
exactement à l'inverse. D'abord, elle est issue du geste, moins spectaculaire, plus diffus, 
moins facilement « lisible» et se prêtant moins bien que la posture à une mathesis sans 
fin. Ensuite, le geste trahit plus facilement un sentiment, une certaine affectivitë76• TI 
tisse un lien entre les corps plus complexe que celui de la posture, qui conserve à chacun 
son autonomie et qui se résume toujours à une union univoque, strictement génitale. Le 
geste laisse croire à un élan subjectif, à une volition, à un désir de l'autre, tandis que la 
pratique libertine cherche à éliminer le passionnel. C'est pourquoi l'art érotique 
renaissant présente ce caractère spontané, cette apparence de naturel qui va à l'encontre 
de l'artificialité des orgies. Le spectacle libertin a un air factice, et il l'est: contrôlé, 
dirigé selon un programme précis. L'union charnelle renaissante semble au contraire 
reposer sur un vitalisme dont on prend soin de souligner la «naïveté ». Par conséquent, 
l'art érotique du xvf siècle est tout sauf théâtral. Plutôt « médiocre », modéré, discret, 
sans grandes démonstrations. Enfin, il n'est pas du tout collectif. TI n'engage à peu près 
375 Sur l'apathie libertine, voir M. Hénaff, Sade.' l'invention du corps libertin, op. cit., p. 97-118. 
376 Pour André Chastel, dans le domaine de l'art, le geste est l'élément pictural le plus expressif. C'est « the 
preferred bearer of the psychological message, or, more precisely, it has the greatest responsibility for the 
affective capacity of the composition» (André Chastel, « Gesture in Painting: Problems in Semiology », 
Renaissance et Réforme/Renaissance and Reformation, vol. XXII, n° 1 (( The Language of Gesture in the 
Renaissance»), février 1986, p. 4. 
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jamais plus de deux personnes. Les amants veulent être seuls, l'un avec l'autre, et toute 
intrusion d'un troisième terme est perçue d'un mauvais œil. 
Le couple est donc la forme de base de la relation érotique à la Renaissance. Qu'il 
soit légitime ou non ne nous intéresse pas pour l'instant. Ce qu'il faut retenir, c'est que 
l'amour physique ne se vit qu'à deux. TI est réservé aux seuls amants, reposant sur la 
promiscuité sexuelle, qui elle-même relève d'un sentiment amoureux fortement axé sur la 
binarité. L'union d'un homme et d'une femme est l'origine en même temps que 
l'aboutissement du lien charnel. C'est sur ce couple que notre analyse se penchera 
jusqu'à la fin du chapitre, puisqu'il s'agit du noyau dur de l'érotisme renaissant. Nous 
l'observerons sous toutes ses facettes. Quelle relation s'établit dans le couple quand 
celui-ci est engagé dans des activités lascives? Quelles valeurs y sont prédominantes? 
Comment est perçue la présence d'un tiers? Est-elle possible ou non? Quelle attention est 
portée à l'Autre? Dans quelle mesure y a-t-il collaboration et contrainte? Cela va-t-il 
jusqu'à la violence? Comment les institutions sociales et les cadres communs régissant la 
relation de couple influent-ils sur cette forme particulière d'union qu'est le couple 
érotique? En fait, poser ce genre de questions revient à s'interroger sur la construction 
littéraire de ce que Maurice Daumas appelle, dans le champ de la sociologie, « l'identité 
de couple»: «c'est le sentiment de jouer un même rôle à deux: un sentiment de 
symbiose où les besoins identitaires de chacun paraissent idéalement satisfaits 377 ». 
Comment les textes poétiques représentent-ils cette identité de couple? Quelles valeurs 
sont considérées primordiales tant par l'homme que par la femme lorsqu'ils s'unissent 
charnellement? Ces valeurs sont au nombre de deux: l'exclusivité et la réciprocité. 
L'exclusivité est le fait de vouloir n'entretenir de relation érotique qu'avec une 
seule et même personne. Parmi la masse des partenaires possibles, un individu unique est 
377 M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 138. Sur les mentalités et les pratiques du couple 
érotique sous l'Ancien Régime, voir aussi la contribution de Sara F. Matthews-Grieco, « Corps et sexualité 
dans l'Europe d'Ancien Régime », dans Histoire du corps, t. 1 «De la Renaissance aux Lumières )), 
Georges Vigarello (dir.), Paris, Seuil, coll. «L'univers historique », 2005, p. 167-234, ainsi que les 
ouvrages de J.-L. Flandrin: Familles: parenté, maison, sexualité dans l'ancienne France, Paris, Seuil, 
1984; Le Sexe et l'Occident, op. cit. ; Les Amours paysannes: amour et sexualité dans les campagnes de 
l'ancienne France (XVr-XIX" siècle), Paris, Gallimard/Julliard, coll. «Archives )), 1975. De manière plus 
générale, sur l'histoire des mœurs dans la France ancienne, voir R. Mandrou, Introduction à la France 
moderne, op. cit. ; R. Muchembled, L'Invention de l'homme moderne, op. cit. ; Histoire de la vie privée, 
Georges Duby et Philippe Ariès (dir.), t. III «De la Renaissance aux Lumières », Paris, Seuil, coll. 
«L'univers historique )), 1999; Histoire des mœurs, Jean Poirier (dir.), Paris, Gallimard, coll. «La 
Pléiade )), 1990-1991,3 vol. 
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admis, à l'exclusion de tout autre. Cependant, cette exclusivité serait un mode de 
comportement répréhensible si l'on se fie à certaines déclarations des poètes eux-mêmes. 
1 
En effet, les professions de foi en l'inconstance amoureuse ne manquent pas dans la 
poésie renaissante, à commencer par la célèbre élégie À son livre de Ronsard qui clôt la 
Nouvelle Continuation. Ces déclarations en faveur de l'infidélité sont souvent inspirées 
par le courant anti-pétrarquiste qui se manifeste chez les membres de la Pléiade dans la 
deuxième moitié des années 1550378• Elles stipulent toutes qu'aimer une seule femme est 
une sottise et que la Nature engage les amants à trouver leur contentement où bon leur 
semble. La froideur de la dame finit par décourager son courtisan qui est alors autorisé à 
reprendre la parole donnée. 
Même en termes strictement érotiques, de nombreux poètes prétendent qu'il ne 
faut pas hésiter à nouer des liens avec plusieurs femmes. C'est: ce que Gaëtan Brulotte 
nomme la «déliaison », c'est-à-dire «le changement d'objet et la mobilité des 
investissements [ ... ] le dilettantisme de l'autre: une circulation légère, multiple, fuyante, 
qui lie le sujet à ce qui passe sans jamais le fixer379 ». La poésie du xvf siècle offre 
quelques exemples de cette déliaison, de cette inconstance du rapport érotique. Dans le 
prolongement logique de l'insouciance anti-pétrarquiste, on considère que, comme les 
femmes peuvent être aimées en grand nombre, elles peuvent être connues charnellement 
avec une diversité égale. On ne sera pas étonné de trouver l'expression de cette croyance, 
liée à l'idée de désir, chez Marc Papillon, où le locuteur d'une Chanson dit fièrement: 
Les petites et les grandes 
Couchent souvent en mon lict ; 
Diversité de viandes 
Cause nouvel appetit. 
Je suis [en Amour volage]380. 
378 En plus du poème de Ronsard (Nouvelle Continuation des Amours (1556), XLII, dans Les Amours, op. 
cit., p. 251-257), on peut citer le poème de Du Bellay Contre les Pétrarquistes (Divers jeux rustiques, XX, 
dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 190-196), l'ode « D'aymer en plusieurs lieux, à Guillaume 
Aubert» d'Olivier de Magny (Les Odes amoureuses de 1559, XI, op. cit., p. 38-40), ainsi que l'Autre 
chapitre d'amour de Jodelle (Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 375-382). 
379 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 196-197. 
380 M. Papillon de Lasphrise, Diverses poésies, « Chanson III», Marina Clerici Balmas (éd.), Genève, 
Droz, 1988,p. 47, v. 40-44. 
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Toutefois, de telles vantardises et de telles célébrations de l'amour volage entrent 
en contradiction avec le comportement des amants décrit dans la poésie. TI semble que la 
l'inconstance ne soit valable que sur le plan des principes; en pratique, elle est plutôt rare. 
TI y a bien quelques cas où l'homme passe d'une partenaire à l'autre, soit qu'il 
collectionne les conquêtes, comme chez Papillon, soit qu'il fasse un « ménage à trois » 
avec deux pucelles, comme chez Ronsard, Du Bellay ou Magny381. Malgré cela, dans une 
écrasante majorité de cas, l'attrait et/ou l'accomplissement érotiques sont dirigés vers une 
seule personne au détriment de toute autre. Ce que les textes montrent, c'est une 
propension à la fixation érotique plutôt qu'à la dispersion. Lorsque l'amant fait la 
demande érotique, c'est l'interlocutrice seule qui a le pouvoir de le satisfaire. TI ne fait 
mention d'aucune autre femme. Aucun troisième terme ne semble exister, qui pourrait 
consoler l'amoureux advenant le refus de la dame. Et quand se réalisent les désirs, cette 
satisfaction a un caractère d'événement unique, et non sériel. L'union charnelle n'en est 
pas une parmi tant d'autres: c'est le moment tant espéré, auprès duquel plus rien n'a 
d'importance. Même en songe, où tout serait permis, l'amant rêve d'étreindre la seule 
femme de ses pensées. Ainsi, sous une vague de légèreté en amour, sans doute suscitée 
par une conjoncture littéraire bien déterminée et passagère (l'engouement pour l'anti-
pétrarquisme), on trouve une tendance plus profonde à ne rechercher comme amante 
qu'une femme unique. 
Symptomatique de ce lourd penchant est l'agissement de l'homme dans un poème 
de Baïf. TI annonce à l'avance à la dame de son cœur qu'il embrassera d'autres femmes. 
Mais qu'elle se conforte: ce ne sera pas un signe de déloyauté. 
Mignonne, n'entre en jalousie 
Si tu me vois baiser souvent, 
Puis l'une et puis l'autre saisie : 
Autant en emporte le vent: 
Ce sera pour dissimuler 
Nostre amour que voulons celer. 
Ma bouche sera sur leur bouche, 
Mais j'auray bien le cœur ailleurs: 
Ce baiser au cœur point ne touche, 
Je t'en garde d'autres meilleurs: 
381 P. de Ronsard, Continuation des Amours (1555), XI, dans Les Amours, op. cit., p. 178, et Livret de 
Folastries, I, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., p. 7-17; J. Du Bellay, Vers 
lyriques, V, « A deux damoyzelles », dans Œuvres poétiques, t. I, op. cit., p. 96-99; O. de Magny, Les 
Odes amoureuses de 1559, X, « De son amour envers deux Dames. Ode », op. cit., p. 32-37. 
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La bouche à la bouche sera, 
Le cœur au cœur s'addressera382• 
Dans ce rare exemple où l'érotisme fonctionne d'une manière positive selon la 
logique de la déliaison, il s'agit en réalité de mieux affirmer la binarité de cet érotisme: 
le fait d'embrasser plusieurs femmes a pour but de maintenir la discrétion et de renforcer 
la fusion du couple, seule relation qui compte. On n'a pas ici affaire à une dichotomie 
corps/cœur ou érotisme/amour chaste, où l'aimée serait uniquement l'objet d'un 
sentiment pur et désincarné, opposé à la bassesse lascive. Au contraire, le poète précise 
bien que son aimée recevra «d'autres meilleurs» baisers que ceux qu'il donne à ses 
amantes de passage. C'est que la relation charnelle est exclusive, et le comportement 
volage se révèle n'être qu'un leurre. 
L'inconstance peut même être considérée comme lei signe d'un sentiment 
imparfait. Dans le grand débat, qui traverse le siècle, entre amour vrai et faux amour, elle 
se situe du côté de la fausseté. Au nom de la fermeté de son attachement, l'amant doit 
refuser de baiser d'autres femmes, même si celle qu'il aime l'y engage. C'est la posture 
qu'adopte un amant chez Ronsard 383. TI est offusqué que sa maîtresse lui donne la 
permission «d'embrasser chaque femme» (v. 1), de «des-attizer [son feu] au premier 
corps venu» (v. 2), d'« abandonner la bride au vouloir de [sa] flame» (v. 4). Si elle 
autorise tout cela, c'est que son amour à elle n'est pas véritable. L'Archer ne l'a frappée 
que faiblement, et son amour va au petit pas, non au galop. L'amitié dont elle témoigne 
n'est «qu'une flame de Court» (v. 13). Loin d'être un signe de lucidité et de liberté 
cynique, comme dans l'anti-pétrarquisme, la déliaison est ici la marque d'un défaut de 
l'investissement affectif. Sincérité du sentiment et exclusivité érotique vont de pair: 
l'amant véritable n'a envie de baiser qu'une seule femme, et la véritable amante ne tolère 
pas que son ami se lie ailleurs. C'est dans la stricte dualité que se vit le plaisir charnel. 
La rupture de cette dualité, si elle survient, est vécue comme un grand malheur. 
Uni, le couple doit le rester; sa fracture est accueillie avec des «hélas ». C'est sur ce mot 
382 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Balf. Second livre, «Belle, en qui mon espoir se fonde », dans Euvres 
en rime, 1. l, op. cit., p. 340. 
383 P. de Ronsard, Les Amours diverses, XIII, dans Les Amours, op. cit., p. 459. 
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que l'amant de Francine commence son adresse pathétique à son ami Tahureau384• Ce 
dernier a obtenu, du moins il s'en vante, de la part de Francine, un «doux baiser, que sa 
langue emmielle» (v. 12). Ce faisant, Tahureau a fait de la peine à deux personnes. Au 
locuteur, tout d'abord, qui se sent dépossédé de ce qui lui appartient, de ce qu'il pense 
sien, de ce «seul guerdon » (v. 11) qui rend langoureux. À sa propre maîtresse, ensuite, 
mortifiée de voir son ami, «trop lassif» (v. 7), rechercher les faveurs de Francine plutôt 
que les siennes. Par la faute de Tahureau, deux couples sont donc brisés, le sien et celui 
de Baïf. Trois couples même, si l'on tient compte du couple d'amis masculins. De là la 
posture supplicatoire du locuteur, demandant à son ami de revenir à ses amours légitimes 
et de corriger les multiples ruptures que son attitude volage a provoquées. Chaque couple 
doit rester soudé par l'attention érotique distincte que les membres se portent l'un à 
l'autre. Toute sortie hors de cette relation fermée est vue comme un éloignement de 
l'idéal. 
Un tel idéal de clôture érotique peut peut-être s'expliquer par le contexte des 
fréquentations amoureuses au xvf siècle tel que le recrée l'histoire des mœurs. En effet, 
quelques auteurs montrent que, à l'époque, les rituels de séduction englobent de 
nombreuses personnes gravitant autour des futurs époux385. Maurice Daumas explique 
que le recours à des tiers, parents ou amis, a pour but de favoriser l'approche entre les 
jeunes gens, par le biais d'échanges de renseignements ou de tractations financières. La 
démarche amoureuse et maritale dépend donc étroitement de la communauté. Les 
fréquentations ont toujours un caractère officiel et public, qui encadre la formation du 
couple. Cependant, même si l'entreprise de séduction est étroitement surveillée, on 
considère par ailleurs qu'elle doit pouvoir se développer lors de rencontres à l'écart. C'est 
pourquoi Maurice Daumas n'hésite pas à parler des gestes «intimes» entre les jeunes 
gens; « intimes» parce qu'ils supposent l'exclusion des tiers en «isolant le couple386 ». 
384 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Premier livre, «Helas, mon Tahureau », dans Euvres en rime, t. I, op. 
cit., p. 110-111. 
385 À ce sujet, voir M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 15-39; S. F. Matthews-Grieco, 
«Corps et sexualité dans l'Europe d'Ancien Régime », dans Histoire du corps, op. cit., p. 184-212; R. 
Mandrou, Introduction à la France moderne, op. cit., p. 117-125. 
386 M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 39. Daumas parle par ailleurs du« principe d'exclusive 
qui fonde la relation amoureuse» (p. 60) et dont témoigne une lettre de Gaspar de Saillans publiée en 1569, 
dans laquelle ce petit gentilhomme du Dauphiné fait part à sa femme de son désir d'exclure l'enfant qui 
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On pourrait nuancer cette notion d'« intimité », quelque peu anachronique ici, en disant 
que le modèle de comportement amoureux promu à l'époque prévoit une part de 
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séduction qui se déroule entre les amoureux seuls, un peu à l'écart du rituel commun. 
L'exclusivité érotique du couple, telle qu'elle est mise en valeur dans notre corpus 
poétique, pourrait s'inscrire dans l'expression de cet idéal. Elle acquerrait par ce biais une 
valeur compensatoire, servant en quelque sorte d'échappatoire fictive face au caractère 
public des fréquentations. Dans l'art érotique renaissant, pour s'adonner au jeu des corps 
de la manière la plus désirable, les amants veulent fuir la foule et nouer un lien spécifique 
entre eux seuls387• 
À ce titre, l'érotisme renaissant pourrait être inclus dans le grand ensemble des 
«récits de l'élection », selon la typologie de Gaëtan Brulotte 388. En effet, celui-ci 
distingue trois sortes de textes érographiques: les récits de l~ diversité, propres à la 
, 
pornographie, qui jouent simplement sur la différence, c'est-à-dire sur la variation, la 
multiplication, l'énumération des variables de l'accouplement (partenaires, positions, 
lieux, etc.) ; les récits de la distinction, caractéristiques de l'érotisme proprement dit, 
mettant en scène une pluralité d'altérités qui ont toutes un pouvoir d'ébranlement, qui 
remettent en question le sujet, bouleversent ses repères et ouvrent sa conscience, via la 
pratique chamelle, à quelque chose de neuf, d'insoupçonné ; les récits de l'élection, enfin, 
généralement cantonnés au domaine amoureux, qui ne cherchent pas la diversité, qui 
relatent une relation unique et privilégiée, qui «reposent sur le culte d'une altéritë89 ». 
L'érotisme renaissant n'est certes pas un récit de la diversité ni de la distinction, puisque 
la rencontre érotique ne repose en rien sur la multiplicité: en plus de se limiter à deux 
partenaires, elle présente souvent un caractère unique. L'union effective est rarement 
atteinte et, le cas échéant, elle n'est pas sérielle: elle ne se produit qu'une fois, moment 
unique que l'on élabore, que l'on décrit dans tous ses détails ; la variété est dans l'acte en 
tant que tel plutôt que dans sa réitération. En outre, la rencontre avec l'Autre n'a pour but 
ni de cataloguer les divers possibles de l'acte chamel (ce qui serait le propre de la 
n'est pas encore né, le fœtus qu'elle porte dans son ventre, de la relation sexuelle conjugale telle qu'il se 
l'imagine dans sa solitude. 
387 C'est ce que révèle également l'étude du paysage. Voir notre chapitre 5 sur l'espace de l'érotisme. 
388 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 107. 
389 Ibid. 
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pornographie, de ses origines arétiniennes jusqu'aux productions de masse 
contemporaines) ni de bouleverser le sujet (ce que l'on retrouve dans l'art érotique 
libertin, de Sade à Bataille et à Histoire d'O). Dans la poésie de la Renaissance, le 
bouleversement survient au moment de l'innamoramento et concerne le pouvoir 
redoutable de l'amour; il n'a que peu à voir avec le corps. L'érotisme, lui, consiste plutôt 
en un attachement exclusif pour l'élue, sans remise en question, sans grande introspection, 
sans déchirement intérieur. C'est le «culte d'une altérité» qui, croit l'amant, pourra 
apporter un soulagement physique au désir immédiat et pressant qui le tenaille. 
L'érotisme est vu comme quelque chose qui, au final, est apaisant et lie enfin le sujet au 
double auquel il est voué. L'objet de désir et de possession de l'amant renaissant est ainsi 
beaucoup plus proche, pour reprendre une autre distinction de Brulotte, de l'alter, «être 
élu et privilégié de la dualité» que l'on retrouve de manière privilégiée dans le discours 
amoureux, que de l'alius, « l'autre parmi d'autres », « un autre sans qualités », « un autre 
vraiment neutre390 », celui de la pornographie. 
Les observations que nous avons formulées jusqu'à maintenant à propos de 
l'exclusivité du lien érotique nous semblent arrimer très étroitement l'érotisme renaissant 
au sentiment amoureux. En effet, c'est l'amour qui, de la manière la plus globale, dans 
les conceptions du xvf siècle, représente le rapport privilégié entre deux personnes de 
sexe différent (versus l'amitié, pour les personnes de même sexe). Les «récits de 
l'élection» hypostasiant un alter ou, en d'autres termes, les schémas relationnels dans 
lesquels l'affection du sujet est tournée vers une personne unique et fortement 
discriminée relèvent au premier chef du discours amoureux. Pourtant, c'est exactement 
ce type de relation qui caractérise l'art érotique renaissant. Celui-ci serait ainsi, non pas 
un art ayant pour but de se déprendre du sentiment amoureux jugé comme une marque de 
faiblesse, ce que l'on aura dans le libertinage, mais un art qui, par sa valeur duelle, 
participe de l'amour, en constitue une forme d'expression. L'érotisme renaissant ne serait 
pas une pratique lucide des corps, dégagée des illusions du sentiment, transgressant 
l'ordre établi, ouvrant une brèche «révolutionnaire» dans la muraille des conventions 
littéraires, morales et sociales, mais plutôt un ensemble de gestes posés en circuit fermé, 
alimentés par un attachement, voire une dévotion profonde et exclusive, ne constituant 
390 Ibid., p. 191. 
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qu'une région de cette immense nébuleuse qu'est l'amour courtois-pétrarquiste où la 
dame a statut, sinon de divinité, du moins d'objet unique du dévouement affectif. Le 
1 
rapport charnel complète en même temps qu'il confirme la fidélité envers une maîtresse. 
TI en resserre le nœud. 
La deuxième valeur capitale faisant partie de l'idéal érotique de la relation de 
couple est la réciprocité. Celle-ci pourrait se définir comme le fait de donner à l'Autre ce 
qu'on en a reçu ou d'en recevoir ce qu'on lui a offert. Elle représente, avec l'exclusivité, 
une autre des caractéristiques identifiées par Maurice Daumas comme faisant partie de 
l'idéal amoureux au xvf siècle391 • On considère que l'amour véritable est un amour 
mutuee92• Daumas lie, peut-être un peu tendancieusement, cette réciprocité à une égalité 
entre les sexes, notion qui, selon lui, apparaîtrait au xvf siècle. Nous hésitons à le suivre 
sur cette voie393, d'autant plus qu'une telle égalité mènerait tout proit à la tendresse telle 
1 
qu'il la définit, alors qu'il prend bien soin de souligner que la tendresse amoureuse est à 
peu près inconcevable à cette époque et ne se forme qu'au siècle suivane94. En effet, la 
tendresse amoureuse suppose que l'homme abaisse les défenses qui le définissent comme 
un mâle selon les valeurs de l'époque et qu'il s'identifie un moment aux valeurs 
féminines afin d'adopter envers la femme un comportement plus doux, plus délicat. Une 
telle transformation n'est possible que si les deux sexes atteignent un certain degré de 
familiarité et si l'image de la femme est positive, les valeurs considérées comme 
féminines (faiblesse, délicatesse, fragilité) étant valorisées et non plus dépréciées. Ces 
deux conditions sont difficilement remplies au xvf siècle. Néanmoins, on peut admettre 
que l'amour, en tant que sentiment idéalisé, repose au moins sur une logique de l'échange, 
du partage, de la collaboration, du don/contre-don. Mais doit-il aller jusqu'à l'union des 
corps? C'est un sujet sur lequel les auteurs étudiés par Daumas ne s'entendent pas. Dans 
391 M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 69-75. 
392 Cette idée est sans doute fortement influencée par la philosophie néoplatonicienne de l'amour, qui se 
répand à partir des années 1530 dans les cercles intellectuels français, philosophie fondée notamment sur 
l'échange des âmes entre les amants. Voir M. Fiein, Commentaire sur le Banquet de Platon, De l'Amour, 
II, 8, op. cit., p. 42-48. Léon Hébreu applique cette idée de réciprocité au rapport d'amour qui unit le 
monde spirituel et le monde corporel (voir les Dialogues d'amour, op. cit., p. 143 et suiv.). 
393 R. Mandrou argue également d'une inégalité dans le mariage, décrit comme «une association non 
égalitaire, puisqu'elle institue la primauté masculine» (Introduction à la France moderne, op. cit., p. 125). 
394 Voir M. Daumas, La Tendresse amoureuse, op. cit., p. 151-177. 
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la poésie amoureuse, cependant, pas d'hésitation: la réciprocité affective passe 
nécessairement par la réciprocité charnelle. 
Qu'est-ce qui explique l'importance attribuée à cette valeur? Plusieurs réponses 
sont possibles. De la manière la plus générale, on pourrait y voir une manifestation de 
l'épistémè de la ressemblance. Par con venientia , rapprochement créé entre des choses 
proches l'une de l'autre395, les amants devraient se conjoindre sur le plan affectif autant 
que sur le plan physique. Puisque le monde s'organise selon le principe de la 
ressemblance, l'idéal de réciprocité amoureuse et érotique pourrait exprimer cette 
connexion entre les choses de l'univers. En outre, on peut voir dans cet idéal l'incarnation 
de l'esthétique renaissante, basée sur la symétrie, l'équilibre, l'harmonie. L'art érotique 
est un art poétique, cherchant à modeler les corps, les gestes et les textes qui les 
expriment de la manière le plus belle possible. li ne serait donc pas surprenant que la 
réciprocité charnelle acquière, dans les textes, une place si importante en raison d'un 
idéal esthétique beaucoup plus large axé sur la similitude des parties et qui, adopté par les 
poètes, leur permettrait, grâce à l'expression poétique de l'érotisme, de produire un «bel 
objet ». De fait, la réciprocité passe souvent par des procédés formels qui la mettent en 
valeur396• Enfin, l'échange égal des faveurs est peut-être à rapprocher du rêve qui domine 
l'amour pétrarquiste, celui de se voir enfin agréé par la dame. L'objectif à peu près 
inaccessible est l'abolition de l'asymétrie entre amant et aimée, asymétrie qui est au 
fondement même de ce type d'amour; la réciprocité érotique serait l'une des manières 
d'atteindre cette union tant désirée. 
La première forme que prend la réciprocité érotique dans la poésie renaissante est 
le partage du plaisir entre les partenaires, qui doit être simultané. On peut trouver à ce 
motif une source antique. En effet, dans l'une des seules indications véritablement 
érotiques de son Art d'aimer, Ovide recommande ceci: «Mais ne va pas, déployant plus 
de voiles [que ton amie], la laisser en arrière, ou lui permettre de te devancer dans ta 
marche. Le but, atteignez-le en même temps; c'est le comble de la volupté, lorsque, 
395 Voir M. Foucault, Les Mots et les choses, Paris, Gallimard, coll. «Bibliothèque des sciences 
humaines », 1966, p. 33. 
396 Voir notre chap. 2, p. 108-112. 
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vaincus tous deux, femme et homme demeurent étendus sans force397• » TI s'agit d'une 
conception tout à fait païenne, puisqu'elle fait de la volupté la seule motivation de cette 
1 
égalité. Par ailleurs, on peut peut-être déceler, en sous-texte, une influence médicale à 
l'exigence de partage du plaisir. Selon la tradition galénique, reprise au XVr siècle par 
certains médecins et théologiens, le plaisir de la femme favorise la procréation, ce qui 
rejoint les préoccupations morales chrétiennes: 
Si l'on suit Galien, la femme émettrait une semence aussi bien que l'homme, et cette émission 
lui procurerait, comme à lui, du plaisir. C'est du mélange de ces deux semences que serait 
conçu l'embryon, et il n'y aurait donc pas de procréation sans plaisir partagé. [ ... ] Galien, en 
effet, ne croyait la génération possible que si les deux semences étaient émises 
simultanément; et son disciple Ambroise Paré écrivait au XVIe siècle: «Jamais conception 
ne se fait que les deux semences ne concourent ensemble et en un même instane98 ». 
Marot relate, dans une épigramme, une anecdote amusante399, celle d'un jeune 
époux qui, lors de la nuit de noces, se montre fort prévenant env~rs sa femme: il lui met 
le doigt dans la bouche et lui demande qu'elle le morde si elle ressent quelque douleur. TI 
accomplit toute sa besogne, puis demande à sa belle si elle a éprouvé du mal. Pour toute 
réponse, elle lui fait remarquer qu'elle ne l'a pas mordu... Ce que décrit ce poème, au 
moyen du symbolisme assez transparent du doigt et de la bouche, c'est le plaisir commun 
des époux lors de leur première rencontre chamelle, nuit euphorique où les angoisses de 
l'inconnu affronté pour la première fois sont évitées: l'homme a échappé à la menace du 
vagina dentata et la femme a échappé à la douleur de la défloration. L'amant chez 
Ronsard se montre quant à lui soucieux, non plus d'un plaisir ressenti de manière égale, 
mais bien vécu au même instant. Utilisant l'imagerie de la nourriture et de la divinisation 
pour décrire la jouissance, il s'adresse à la dame dans une posture dialogique, lui 
demandant de doser le plaisir qu'elle donne pour qu'il soit atteint simultanément : 
Helas! mais tempere un peu 
Les biens dont je suis repeu, 
Tempere un peu ma liesse: 
Dieu je serois immortel, 
397 Ovide, L'Art d'aimer, l, Henri Bornecque (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1983 (1924), p. 58, v. 725-
729. 
398 J.-L. Flandrin, Le Sexe et l'Occident, op. cit., p. 131 et 133. 
399 C. Marot, Les Epigrammes. Premier livre, XLIV, «D'une Espousée», dans Œuvres poétiques 
complètes, t. Il, op. cit., p. 224. 
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Et je ne veux estre tel, 
Si tu n'es aussi Deesse4OO• 
La seconde forme que prend la réciprocité érotique est la symétrie gestuelle: le 
fait de voir un premier geste reflété par un second geste semblable venant de l'Autre. 
C'est la forme visible de l'échange chamel, les corps composant une image-miroir 
destinée à illustrer le rapport harmonieux des amants. Un tel spectacle acquiert une valeur 
argumentative dans une ode de Tahureau: le locuteur engage sa belle à regarder, plus 
loin dans le bois, une « bergerette » qui, elle, se montre clémente envers son amant401 • Ils 
montrent bien la voie à suivre vers le plaisir; la mignonne devrait donc imiter cet 
exemple. Les gestes des deux amoureux épiés sont exactement identiques, élégants dans 
leurs caresses, les bras, comme des rubans, faisant le lien d'un corps à l'autre: 
Voy comment d'un braz mignard 
Lassivement fretillard 
Par naturelle alegresse 
Son mignon elle caresse: 
Voy d'autre-part ce Garçon 
Qui d'une gaye façon 
Acoste la pastourelle, 
Et comme entre la mamelle 
De son blanc folâtre sein 
Il fait écouler sa main. 
(v. 47-56) 
Une Ode amoureuse de Magny peint une scène nocturne qui est une merveille de 
réciprocité, de complicité entre les amants402• Le poème débute par la description d'un 
geste gracieux de la mignonne. Son compagnon lui répond en faisant une arabesque de 
son corps: lorsque la belle se pend à son cou, « alors fretillant [il] [se] glisse / Dessus 
l'albastre de sa cuysse» (v. 7-8). De part et d'autre, on se montre langoureux. Puis, 
quand la femme se pâme de plaisir et que l'amant tient son corps défaillant entre ses bras, 
il l'embrasse pour la faire revivre. De même, quand il est mourant de plaisir et que la 
femme tient son corps entre ses bras, elle le baise pour le faire revivre. Dans la strophe 
décrivant cette double résurrection, la symétrie formelle (répétition presque identique des 
400 P. de Ronsard, Les Odes, II, 7, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 693, v. 37-42. 
401 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CI, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 366-368. 
402 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLIII, «Sur ce mesme propos [la «description d'une 
nuict amoureuse »]. Ode », op. cit., p. 146-149. 
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mêmes vers) vient renforcer la description des ébats et la thématique du don équivalent. 
Voilà comment, conclut provisoirement le poète, sa mignonne lui redonne ses sens égarés 
1 
et voilà comment il revigore toutes les forces de son amie. Ensuite, «pour refolastrer 
mieux» Cv. 37), il la tâtonne et la pince ludiquement après qu'elle l'ait elle-même pincé, 
chatouillé et gentiment battu. C'est donc au tour de l'érotisme tactile de donner lieu à des 
gestes parallèles. Après tout ce temps passé à s'amuser, il arrive que la mignarde 
s'endorme. Elle vient alors s'étendre contre l'amant en l'étreignant et poser ses lèvres sur 
les siennes, alors que lui aussi s'endort, les deux amants restant étendus sur la même 
couche, enlacés, bouche contre bouche. Enfin, le premier des deux qui sort du sommeil 
réveille l'autre, de manière à poursuivre leurs «passetemps » Cv. 82) jusqu'au lever du 
jour. TI se dégage de toute cette ode une impression de connivence badine, de douce 
entraide. La symétrie modelant la gestuelle des amants y est pou~ beaucoup: elle évoque 
l'affinité des amants et la parfaite réciprocité de leurs actions. 
Pour résumer, dans l'art érotique renaissant, le rapport charnel a pour unité de 
base le couple. Celui-ci entretient, dans l'idéal, une relation basée sur l'exclusivité et la 
réciprocité: la meilleure relation érotique qui soit est un échange absolu entre un homme 
et une femme indissociablement tournés l'un vers l'autre. Toutefois, chacune de ces deux 
valeurs peut être remise en question. Chacune est confrontée à un problème par rapport 
auquel il lui faut se positionner. Pour l'exclusivité, le problème est celui du tiers, du 
troisième terme. Que faire de la personne ou même de l'objet qui s'introduit entre les 
amants? Doit-on l'inclure ou l'exclure de la relation? Pour la réciprocité, le problème est 
celui de la contrainte, de la violence. A-t-elle une place dans la relation érotique, en 
regard de l'idéal de coopération prôné? Peut-on y recourir dans certains cas? Ce sont ces 
deux problèmes auxquels est confronté le couple que nous analyserons dans les pages qui 
suivent. 
Tiers inclus ou tiers exclu? 
En général, dans l'érographie, la tierce personne occupe une place capitale. C'est 
du moins ce qu'avance Gaëtan Brulotte en défendant l'idée selon laquelle le nombre trois 
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fonde l'érotisme 403. Selon lui, la trinité est un principe dynamique, qui assure la 
circulation et l'énergisation du désir. Le trois évoque la vitalité, l'énergie, le débordement 
même puisqu'il renvoie à la rupture du couple et à l'adultère: « chiffre dynamogène de la 
rivalité, de l'infidélité, de l'adultération ou du don, chiffre des ébranlements, c'est 
également celui des changements, des conversions corruptrices et des initiations404 ». Par 
l'inclusion récurrente du tiers dans les jeux du corps, la littérature érotique, toujours selon 
Brulotte, opposerait au circuit fermé de la relation amoureuse la remise en branle du désir 
selon le schème de la triangulation (sujet-médiateur-objet) et la surenchère de la pulsion, 
débordant à l'excès la binarité du couple, trop restreinte pour elle. 
En regard de cette thématique bien établie dans le corpus érotique moderne (du 
XVIIr siècle à nos jours), qu'offre la poésie renaissante? TI arrive qu'elle confirme cette 
inclusion du tiers dans les ébats. TI faut que le désir des amants soit particulièrement fort, 
mais cette situation n'est pas impossible. Une anecdote narrée par Marot parle d'un 
avocat ayant parié contre sa femme. L'enjeu est « un baiser, que nommer n'oseroi[t]405 ». 
On suppose qu'il s'agit d'un geste moins chaste qu'un simple baiser sur la bouche. La 
femme ayant gagné trois baisers (le nombre, eu égard à la théorie de Brulotte, est 
significatif), elle propose de jouer « le tout» (v. 6) immédiatement. TI faut imaginer que 
cela désigne le double du gain, puisque l'avocat, effaré, constate que cela fait six baisers 
et se demande « qui fourniroit à un si gros payement» (v. 8)! Qu'à cela ne tienne, répond 
le clerc, employé par l'avocat: il est content de pouvoir être serviable et d'aider à payer 
la moitié. 
Un sonnet de Baïf propose un exemple surprenant et particulièrement riche 
d'inclusion du tiers406. Pendant que Tahureau et le locuteur, tous deux poètes, se sont 
retirés à la campagne pour recevoir, de la part des Muses, les vers enflammés qui 
chantent leurs malheurs et qui les rendront immortels, leur compagnon Michon, se 
préoccupant peu des deux absents, reste avec leurs maîtresses et « les acole et les baise » 
403 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 285-292. 
404 Ibid., p. 288. 
405 C. Marot, Les Epigrammes. Troisiesme livre, LXXII, « D'un Advocat jouant contre sa femme, et de son 
clerc », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 326, v. 2. 
406 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Second livre, « Tandis, mon Tahureau », dans Euvres en rime, t. I, op. 
cit., p. 182. 
425 
(v. 8). Étrangement, cette situation ne provoque pas la jalousie, si courante dans la poésie 
amoureuse. Celle-ci est évitée au nom de l'amitié: «Si ne voudrions-nous pas luy en 
1 
porter envie, / [ ... ] Mais nous l'aymons autant que nostre propre vie» (v. 9, 11). Les 
deux amants trompés se proposent même de prendre un engin volant et d'aller se joindre 
à la fête! Dans ce poème, la triade érotique (Michon et les maîtresses), doublement 
adultère, n'entraîne pas la jalousie, comme on pourrait s' y attendre, car le double bris (les 
deux couples légitimes de Baïf et Tahureau) est compensé, complété symétriquement par 
une triade poétique (les deux poètes et la Muse) et surtout par la triade amicale (les trois 
hommes), qui transcende la séparation amoureuse-érotique. 
Une tierce personne peut ainsi s'introduire dans la relation de couple. Cependant, 
ces occasions sont excessivement rares, et c'est presque toujours l'aspect duel de 
l'érotisme qui prédomine. Révélateur à cet égard est un dizain de Mellin de Saint-
1 
Gelais407 • Le locuteur y raconte qu'il a aperçu à l'église la maîtresse d'un de ses amis. 
Jugeant de la beauté du reste de la physionomie à partir de la seule beauté du visage, il 
estime que c'est là un corps digne d'être couché dans un lit. Sitôt le désir né, un vœu de 
partage échappe au poète: « 0, s'il estoit permis / Mettre à butin toute chose entre amis» 
(v. 6-7)! Untel «ménage à trois » briserait son propre couple, mais, argumente-t -il, 
« grand excuse est une grand beauté» (v. 10). Si tout pouvait être commun entre amis, il 
n'hésiterait pas à brader la loyauté qu'il a jurée à sa belle. La situation dramatique est 
donc celle d'une forte tentation vers l'adultère et vers la formation d'une triade érotique. 
Toutefois, cela ne sera pas. Le locuteur se raisonne lui-même et admet le précepte selon 
lequel « on doibt tenir ce que l'on a promis» (v. 9). Promesse de fidélité à la maîtresse ou 
à l'ami? Qu'importe, la triangulation du désir ne peut s'accomplir. Des deux côtés, celui 
de l'ami qui l'accueillerait et celui de la femme qui serait abandonnée, l'amant se fait 
rappeler que la dualité ne peut être rompue. L'inclusion d'une tierce personne, un 
moment envisagée, est en définitive inadmissible. 
Cela prouve la règle la plus courante, selon laquelle la présence du tiers donne 
lieu à de la jalousie, sentiment négatif caractéristique de l'amour renaissant. Alors que, 
dans la littérature libertine, on se fait un point d'honneur d'être affectivement 
407 M. de Saint-Gelais, Neuvains, dizains, onzains, 36, «Voiant l'amie d'un de ses amis à la messe », dans 
Œuvres poétiques françaises, 1.11, op. cit., p. 110. 
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indépendant, de n'entretenir aucune liaison stable, d'être entièrement disponible, la 
poésie érotique renaissante stipule que l'on doit donner son corps à une seule personne, 
celle à qui on a voué notre cœur. C'est un signe supplémentaire que l'érotisme renaissant 
fait partie du registre amoureux, puisqu'il est basé sur la dualité. Voilà pourquoi, très 
généralement, le tiers doit être exclu. 
Ce principe d'exclusion pourrait se résumer par un tercet tiré d'un sonnet de Baïf, 
qui concerne le seul sentiment amoureux, mais qu'il est possible d'appliquer à l'éthique 
érotique: 
L'amant aime vrayment qui conduit son affaire, 
Et jouyt sans un tiers: l'Amour est plus certaine 
De qui deux seulement ont le mal ou le bien408• 
Voir sa dame accorder des faveurs à d'autres qu'à lui-même est pour l'amant un 
spectacle insupportable. Une tierce personne ne peut pas être acceptée à l'intérieur du 
couple, et ce que le couple possède en propre, c'est-à-dire l'échange érotique, ne peut être 
partagé avec un tiers parti. C'est pourquoi l'amant de Francine souffre le martyre lorsque 
sa belle se permet de se laisser embrasser par un autre : 
Ha, tu t'en ris, mauvaise, 
Sije change couleur, 
Quand un autre te baise 
Me comblant de douleur: 
Faut-il mettre à mepris 
Un don de si grand pris409? 
Ce qui torture l'homme par-dessus tout, c'est que la femme ne fait aucune 
distinction entre l'ami de longue date et le premier venu. Dans l'art érotique idéal, la 
durée de la fréquentation serait un critère essentiel pour déterminer qui recevrait la 
récompense sensuelle. TI s'agit du «paiement », de la variante sensuelle du « guerdon » 
que se mérite le soupirant après une éternité de loyaux services. TI n'est donc pas question 
que cette priorité soit bafouée par une nouvelle personne, qui ne peut, de bon droit, 
prétendre à quoi que ce soit. Le degré de plaisir sensuel reçu par l'amant devrait être 
proportionnel à son investissement affectif: plus on aime fort et depuis longtemps, mieux 
408 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Premier livre, « Qui devons-nous juger », dans Euvres en rime, 
t. I, op. cit., p. 308. 
409 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Troisiesme livre, «Ha, tu t'en ris, mauvaise », dans Euvres en rime, 
t. I, op. cit., p. 236. 
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on mérite d'être traité. Ce qui contrevient à cette règle est vécu comme un puissant 
tourment: 
Mais le premier qui passe, 
Dés le premier abord, 
Reçoit pareille grace 
Qu'un qui ayme bien fort, 
Et le plus cher tenu 
N'a plus que l'inconu. 
Cela fait qu'en tristesse, 
Nous chetifs amoureux, 
Traynons notre jeunesse. 
(p. 237) 
La négligence de la dame à l'égard de son serviteur le rend langoureux, mécontent. 
Par conséquent, il souhaite une immédiate réciprocité. Le poète se replie sans délai sur la 
dualité amoureuse. TI exclut toute possibilité qu'un nouveau venu soit intégré aux jeux 
amoureux et exige le maintien du don érotique en circuit fermé : 
Qu'une amour recompanse 
Nostre amour envers vous, 
Du desir pour desir 
Du plaisir pour plaisir. 
(p. 237) 
TI est si intolérable pour l'amant qu'un autre obtienne les baisers auxquels il croit 
avoir droit qu'il veut conserver pour lui-même, non seulement le plaisir, mais aussi le 
désir érotique. Cela lui semble inadmissible qu'une tierce personne puisse même 
éprouver une torture comparable à la sienne. C'est pourquoi l'amant de Francine, dans un 
autre poème, sent d'abord, lorsque sa mignonne baise un autre compagnon et l'appelle 
son mignon, « [son] cœur s'enfler d'ire bouillante41O ». Jalousie typique. Cependant, ce 
qui le tourmente tout autant, c'est que ce compagnon puisse même éprouver un attrait 
identique au sien. Cette jouissance si caractéristique que l'amant éprouve à désirer sans 
espoir, le locuteur la veut pour lui tout seul. li est inacceptable qu'un autre ait le privilège 
de souffrir autant et d'espérer, comme lui, quelque récompense: «Si j'ay du mal sans en 
avoir guerdon, / Qu'un autre au moins de mon mal ne se vante» (v. 7-8). li Y a un 
véritable plaisir à brûler de concupiscence et même ce plaisir-là, l'amant ne veut pas le 
partager avec un concurrent : 
410 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Second livre, « Il ne faut point, Francine », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 164, v. 4. 
o que je suis follement amoureux, 
Quand j'aime mieux estre seul malheureux, 
Qu'autre que moy de mon malheur jouisse! 
(v. 12-14) 
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L'amant le dit: cette attitude s'apparente à de la folie. TI aime mieux souffrir seul 
de son malheur, c'est-à-dire endurer l'état de manque, le désir érotique, que de voir sa 
dame baiser son ami. La jalousie est ainsi plus forte que le tourment amoureux. Le tiers 
doit être exclu à tout prix, quitte à ce que l'amant se rabatte sur l'état d'incomplétude. 
L'art érotique renaissant donne lieu, non seulement à un repli sur le couple, mais même à 
un repli sur soi, plutôt qu'à une ouverture à l'étranger. En somme, si, dans certains cas, le 
tiers peut être admis dans les ébats, cette situation est plutôt rare et, la plupart du temps, 
la relation de couple reste close, conservant le plaisir érotique circonscrit à l'intérieur 
d'un échange duel. 
Cela dit, outre une personne en chair et en os, c'est un objet inanimé qui peut 
remplir la fonction de tiers. En effet, une chose inerte peut s'intégrer à la relation entre 
l'amoureux et sa dame et poser un problème aussi épineux que la place d'une tierce 
personne par rapport au couple411 • Les amants renaissants semblent octroyer aux choses 
une «âme ». Elles sont, pour eux, animées et possèdent une qualité qui les rend aussi 
vivantes et aussi complexes qu'une personne humaine. En conséquence, l'objet peut 
jouer un rôle important dans la relation érotique. Reste à savoir si son statut le rend plus 
admissible aux yeux des deux amants. 
L'objet fait d'abord office de catalyseur de désir entre l'homme et la femme. En 
d'autres mots, il peut être aphrodisiaque. Le Moyen Âge et la Renaissance sont des 
périodes particulièrement fécondes en ce qui a trait aux traités préconisant l'usage de telle 
substance ou de tel aliment dans le but d'exciter les sens ou de fortifier la vigueur412• 
411 Sur le rapport aux objets à l'époque de la Renaissance, voir Subject and Object in Renaissance Culture, 
Margreta da Grazia et al. (dir.), Cambridge, Cambridge University Press, 1996. Dans une perspective plus 
vaste, voir le collectif Poétiques de l'objet,' l'objet dans la poésie française du Moyen Âge au XX' siècle, 
actes du colloque international de Queen's University (mai 1999), François Rouget (dir.), Paris, Champion, 
2001. 
412 Voir Thomas G. Benedek, «Beliefs about Human Sexual Function in the Middle Ages and 
Renaissance », dans Human Sexuality in the Middle Ages and Renaissance, Douglas Radcliff-Umstead 
(dir.), Pittsburgh, Center for Medieval and Renaissance Studies, 1978, p. 107-110. Sur les aphrodisiaques 
dans les traités de la Renaissance italienne, voir Piero Camporesi, Les Baumes de l'amour, Myriem 
Bouzaher (trad.), Paris, Hachette Littératures, coll. «Pluriel », 1997, p. 61-87. Ambroise Paré donne une 
recette d'aphrodisiaque féminin censé favoriser l'union conjugale: «Et pour encore avancer labesongne, 
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Dans la poésie française, il arrive que l'on souligne le pouvoir du vin. Ainsi, le temple de 
Cupidon, tel que décrit par Marot, est fait de treilles installées par Priape et portant 
1 
feuilles de vigne et sarments. Les bourgeons et les raisins y poussent en abondance, et 
Bien souvent y entre Bacchus, 
À qui Amour donne puissance, 
De mettre guerre entre bas culz4l3• 
La rime équivoquée sert ici à affirmer le lien entre vin et érotisme; le dieu de la 
vigne, par l'homophonie de son nom même, est destiné à présider aux accouplements. li 
y préside aussi grâce au pouvoir qui lui est conféré par le dieu de l'amour volage et par 
Priape. Marot parle ailleurs de l'action échauffante des aliments, le locuteur d'un coq-à-
l'âne demandant: « Et qui n'aura les couillons chaux / Des cantharides artichaulx414? »À 
l'époque, l'artichaut est censé favoriser la procréa~ion d'enfants mâles et c'est un 
aphrodisiaque connu, qui risque même d'entraîner le priapisme415! 
En tant qu'aphrodisiaque, l'objet se tient à mi-chemin entre les amants, dont il 
facilite le rapprochement. Toutefois, il joue parfois un rôle plus actif, en remplaçant 
l'amant auprès de la dame, en l'absence de ce dernier. Utilisé de manière intime, l'objet 
se substitue à l'homme. Cela a pour effet d'entraîner la jalousie de ce dernier: dans l'art 
érotique renaissant, tout ce qui permet à la femme de se passer de l'aide masculine est 
mal VU416• Parmi les objets qui favorisent l'autonomie lascive de la dame, le godemiché 
vient au premier rang. Ronsard lui consacre un sonnet particulièrement acerbe417 . Le 
poète prétend d'abord qu'il ne se plaint ni de l'orgueil ni de la cruauté, ni de la froideur 
la femme fera une fomentation d'herbes chaudes, cuites en bon vin ou malvoisie, à ses parties genitales, et 
mettra pareillement dedans le col de sa matrice un peu de musc et civette» (Ambroise Paré, Œuvres 
complètes, t. II, J.-F. Malgaigne (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1970 (1840-1841), p. 641). 
413 C. Marot, L'Adolescence clémentine, «Le Temple de Cupido », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, 
op. cit., p. 35, v. 280-282. 
414 C. Marot, Les Epistres, XVIII, «Epistre A Lyon Jamet, M.D. XXXVI, par Clement Marot », dans 
Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 128, v. 161-162. 
415 Voir la note de Gérard Defaux, ibid., p. 907, n. 45. 
416 Sur la jalousie à l'égard des objets et des animaux chez Ronsard et surtout chez ses continuateurs, voir 
G. Mathieu-Castellani, Les Thèmes amoureux dans la poésie française 1570-1600, op. cit., p. 142-145. 
417 P. de Ronsard, Les Amours diverses, XLV, dans Les Amours, op. cit., p. 477-478. Fernand Desonay se 
livre à une analyse aventureuse de ce poème, tentant d'identifier les véritables personnages et les 
événements historiques désignés dans ce sonnet (voir Ronsard, poète de l'amour, t. III, Bruxelles, Palais 
des académies, 1965-1969 (1952-1959), p. 311-314). 
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de sa jeune maîtresse. De quoi se plaint-il, alors? «Je me plains de sa main et de son 
godmicy» (v. 4). En effet, la jeune femme se contente de manière effrénée à l'aide de ce 
«gros instrument» (v. 5). Voilà donc, peut-on constater, l'amant mis à l'écart de la 
relation érotique, qui continue de s'accomplir à deux, mais sans lui. Le poète énumère 
ensuite ses récriminations contre un tel objet. D'une part, il Y a objection morale: la belle 
«corrompt toute nuict sa jeunesse» (v. 6). D'autre part, elle se rend coupable 
d'introduire de la fausseté dans les jeux amoureux: «un faux plaisir toute nuict la 
possede» (v. 12), elle use de «finesse» (v. 7), elle «trompe» (v. 8) son souci d'une 
manière artificielle tout à fait opposée au naturel de l'érotisme renaissant. Un 
comportement pareil n'est pas sans risque, puisque la femme, en guise de punition, 
enlaidit. Son haleine devient puante, une glaire gluante coule entre les draps, son œil est 
hâve, son teint, pâle. La leçon de ce poème: le corps se défait si la femme le satisfait sans 
l'aide naturelle de l'homme. 
L'objet qui prend la place de l'amant auprès de la dame a parfois une destination 
moins directement lubrique. Ainsi, c'est un chapelet qui a «touché les flancs de [la] belle 
maîtresse », Théophile, la nonne adorée chez Marc Papillon418 . Pour cette religieuse, ce 
n'est pas l'amant, mais l'objet de dévotion qui doit être accolé, porté contre le flanc. 
Cependant, l'homme n'éprouve pas ici de jalousie envers ce substitut. TI opère plutôt à 
son égard un investissement identique à celui de la dame: il le prend comme remplaçant 
de son amante. Cette substitution de la femme par une chose constitue le troisième rôle 
que peut remplir l'objet en tant que tiers dans la relation érotique. Ainsi, de même que la 
belle couche parfois avec un bijou, un instrument, un vêtement bienheureux, l'amoureux 
peut embrasser ou caresser tel objet lui rappelant sa mignonne. Mais, ce faisant, il se 
remémore l'absence de sa dame; c'est un expédient aussi décevant que délicieux. C'est 
ainsi que l'on voit l'amant de Théophile qui «baise et mignotte sans cesse » le chapelet 
(v. 7). Agenouillé à l'église, il pleure sur lui, regarde au ciel et murmure une prière, signe 
que l'objet ne le comble pas entièrement: si je pouvais tenir ma déesse, dit-il, «je 
l'accolleroy mieux pour n'estre estimé sot» (v. Il). 
Les objets que le poète comble de caresses en remplacement de sa maîtresse 
absente sont fort nombreux. Chez Ronsard, il couche près de lui un bouquet de fleurs et 
418 M. Papillon de Lasphrise, Les Amours de Théophile, CLVII, op. cit., p. 220, v. 2. 
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lui quémande un baiser419 ou bien, bénissant les cheveux mêmes de son idole, pris d'une 
passion érotique exaltée, il ne cesse 
De [les] voir et toucher, baiser et rebaiset, 
[Les] perfumer de musc, d'ambre gris et de bâme, 
Et de [leurs] nœuds crespez tout le col [s)'enserrer420• 
il s'agit toujours d'objets ayant une forte connotation féminine; c'est d'ailleurs le 
type d'objet que l'amant choisit souvent lui-même comme nouvelle forme à adopter lors 
de ses métamorphoses érotiques421 . Dans la Bergerie, le locuteur d'un sonnet «baise et 
baise et rebaise cent fois, / Cent fois le jour cette chemise belle» que sa nymphe lui 
donna422• Ce peut aussi être une coupe à laquelle la femme a bu et qui, si on pose les 
lèvres au même endroit, permet un baiser par procuration. Le motif, courant dans la 
poésie amoureuse du xvf siècle, remonte au moins ~ L'Art d'aimer d'Ovide423• Ainsi, 
Hélène s'étant fait apporter de l'eau froide dans un beau vase doré, la soif qui pressait son 
soupirant « [le] fit boire à l'endroit où [elle] boi[t] », là où la coupe avait été honorée par 
la lèvre d'Hélène424. Dans la poésie baroque, le poète peut avoir l'impression de se faire 
offrir par le verre un baiser donné par la chaude lèvre de sa belle ou bien il croit boire du 
feu en buvant après sa dame 425. 
En somme, l'objet, en tant que tierce partie intervenant dans le rapport charnel, ne 
peut pas être admis. Au mieux, il sert à rendre plus aisée la rencontre érotique, exerçant 
une action aphrodisiaque. Sinon, son rôle consiste à se substituer à l'un ou l'autre des 
partenaires dans la relation duelle, remplaçant l'amant auprès de la dame, ou l'inverse. Ce 
que montrent ces exemples, c'est qu'une inclusion du tiers, fût-il une chose inerte, est 
impossible. ils contribuent par le fait même à mettre en relief la binarité presque 
indestructible du lien érotique renaissant. 
419 P. de Ronsard, Le Septiesme livre des Poèmes (1569), XII, dans Les Amours, op. cit., p. 320, v. 9. 
420 P. de Ronsard, Les Amours diverses, XLVII, dans Les Amours, op. cit., p. 479, v. 10-12. 
421 Voir notre chap. 3, p. 231-236. 
422 R. Belleau, La Première Journée de la Bergerie (1572), <XXIV-12>, dans Œuvres poétiques, 1. IV, op. 
cit., p. 121, v. 1-2. 
423 Ovide, L'Art d'aimer, l, op. cit., p. 22-25, v. 523-600. 
424 P. de Ronsard, Sonets pour Helene (Livre 1), XXXV, dans Les Amours, op. cit., p. 403, v. 7-8. 
425 Amadis Jamyn, «Je n'aime l'eau », et Pierre de Brach, «Que j'aime ce beau vase », dans Éros baroque, 
op. cit., p. 91. 
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n existe cependant une sorte d'objet dont nous n'avons pas encore parlé, mais qui 
recèle un intérêt particulier. C'est le livre. Le simple fait d'être évoqué en poésie lui 
confère sur-le-champ un statut auto-référentiel qui doit le porter à notre attention. Quelle 
importance est accordée au livre et à la lecture dans la relation érotique? En premier lieu, 
il n'est pas surprenant de voir qu'une fonction didactique est prêtée au livre. Grâce à lui, 
on peut apprendre comment mieux pratiquer le commerce charnel. La vieille courtisane 
décrite par Du Bellay, se remémorant ses années de formation, souligne le rôle qu'ont 
joué les Ragionamenti de l'Arétin, précieux livre de recettes de séduction, dans 
l'apprentissage de son métier : 
Bref, tout cela qu'enseigne l'Aretin, 
Je le sçavoy : et sçavoy mettre en œuvre 
Tous les secrets que son livre descouvre : 
Et d'abondant mille tours incogneus, 
Pour esveiller la dormante Venus426• 
Légèrement différente est la relation qu'entretient Alix, géniale incarnation de la 
luxure créée par Marot, avec le livre427 . Pour elle, il n'enseigne rien: elle est par nature 
« en culetis la plus experte» (v. 2). Cependant, il peut servir de dépositaire de son propre 
savoir, développé au fil des ans. Bref, Alix n'a rien à apprendre, mais elle peut tout 
enseigner, et c'est le livre qui sert à diffuser cette connaissance vénérieuse. C'est 
pourquoi, dans sa vieillesse, 
affin que le Monde vist 
Son grand Sçavoir, elle escrivit 
Ung beau Livre de Culetage 
Pour ceulx, qui estoient de grand aage : 
Et ung aultre de Culetis 
Pour ceulx, qui estoient plus petis. 
Ces Livres feit en s'esbatant. 
(v. 21-27) 
L'érotisme d'Alix est spécial surtout en raison de cet aspect technique. Rarement 
trouve-t-on une telle importance attribuée à l'idée d'expertise, d'art. Ce sont de véritables 
manuels pratiques que rédige cette parfaite femina luxuriosa, les composant même selon 
426 J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXVI, «La vieille Courtisanne », dans Œuvres poétiques, t. II, 
op. cit., p. 246, v. 228-232. 
427 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Le Cymetiere, XXVI, «D'Alix », dans Œuvres poétiques 
complètes, 1. l, op. cit., p. 388-389. 
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un principe d'amélioration, de perfectionnement proportionnel à l'âge. Toutefois, l'auteur 
mentionne bien que le savoir compilé dans ces ouvrages a été acquis dans le plaisir. TI y a 
1 
donc union étroite entre le corps et le livre. L'érudition érotique est physique, une œuvre 
de l'esprit peut être née de la jouissance. 
TI n'est pas question d'une doctrine, d'un ensemble de règles qui précéderait les 
gestes et qui les modèlerait, comme le veut la théorie soutenue par Peter Cryle, selon qui 
l'ars erotica ancienne repose sur une tradition livresque imposant une forme figée à 
l'action charnelle. Dans les exemples cités de livres didactiques, l'intellectualisation est 
presque consubstantielle à la gestuelle. TI est vrai que ces exemples font valoir une 
certaine codification qu'on ne retrouve que dans la description du baiser et qui s'oppose 
au naturel dont cherche à se revêtir l'art érotique renaissant. Pourtant, ce semblant de 
formalisme est compensé par l'invention, par l' inn0vation, P&r la variété: la vieille 
1 
courtisane de Du Bellay a créé de nouvelles paillardises, et Alix a couché par écrit les 
«mille tourdions» (v. 17) qu'elle a imaginés. Si le livre est source d'instruction, ce qu'il 
procure doit être dépassé ou débordé par l'inventivité débridée des amants. 
Signe qu'il incite à une activité exubérante, le livre constitue en outre, au même 
titre que d'autres objets déjà observés, un puissant aphrodisiaque428• Peut-être le meilleur 
d'entre tous, si l'on se fie aux nombreuses mentions que fait la poésie d'ouvrages 
428 Sur la valeur à la fois pédagogique et stimulante des lectures au XVIe siècle, voir M. Simonin, «Éros 
aux XVIe et XVlf siècles », art. cit., p. 16-17. Le pouvoir corrupteur général des lectures aphrodisiaques 
est reconnu au xvf siècle par les théologiens, par exemple par Benedicti, qui voit, dans la « lecture de 
livres impudiques », l'une des sources de pollution volontaire (J.-L. Randrin, Le Sexe et l'Occident, op. 
cit., p. 340). De même, Jean Bouchet souligne les menaces que certaines lectures font peser sur la chasteté 
des jeunes filles: «Gardez vous bien lire ung tas de romans / Lascivieux, et d'amours vehemens, / Si les 
lisez vous donneront matiere / Que vous n'aurez virginité entiere, / Mais la perdrez de faict ou de vouloir, / 
Et en pourrez a iamais pis valoir» (J. Bouchet, Epistres morales, l, 10, «Epistre de l'acteur aux pucelles et 
filles a marier, ou il est traicté des bonnes conditions qu'elle [sic] doyvent avoir », dans Epistres morales et 
familieres du Traverseur, op. cit., f 28 rO, col. 2). Ce pouvoir attribué à l'écrit dans l'imagination 
licencieuse sera encore affirmé par les moralistes du xvnf siècle (voir Jean-Marie Goulemot, Ces livres 
qu'on ne lit que d'une main, op. cit., p. 65-75). Cependant, la définition de certaines lectures considérées 
comme aphrodisiaques au Xvf siècle ne correspond pas aux a priori contemporains, le meilleur exemple 
étant Amadis de Gaule: ce roman de chevalerie constitue, pour les gens de l'époque, l'un des livres les plus 
pernicieux qui soient. Montaigne en relève également l'influence chez les jeunes filles qui, par son 
entremise, n'ignorent plus rien de cette «science» dont les hommes croient avoir le monopole (Montaigne, 
Essais, III, 5, «Sur des vers de Virgile », op. cit., p.857). Michel Simonin a montré que, parmi les 
reproches que l'on adresse aux volumes d'Amadis, celui d'être un «poison de volupté », selon l'expression 
de La Noue, occupe une place prépondérante (M. Simonin, «La disgrâce d"Amadis' », Studi francesi, 
n° 82, mars-avril 1984, p. 1-35, surtout p. 28-31). La morale un peu trop libre, aux yeux des lecteurs 
tridentins ou réformés, dont le roman offre un aperçu est susceptible de provoquer ou d'encourager des 
pratiques dévoyées. 
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affriolants, raffermissant du même coup sa propre influence. Dans le domaine néo-latin, 
Jean Second parle du pouvoir de ses vers de titiller la «verge» (<< mentula ») des 
lecteurs429• Même effet produit par la plume de Marot décrivant les contenances de la 
lubrique Alix: Lyon Jamet prétend, à la lecture, 
Qu'il n'y a cul, fust il ferré à glace, 
Qui ne glissast sur lit, pavé ou brique: 
[ ... ] 
Qu'il n'y a celle, y compris la plus sage, 
À qui soubdain l'eau n'en vint à la bouche43o• 
Fait intéressant, le pouvoir aphrodisiaque de la poésie est presque toujours 
mentionné dans un contexte auto-référentiel, le poète parlant de ses propres vers. Sinon, 
ce pouvoir est décrit avec un certain «effet de réel », c'est-à-dire en mettant en œuvre un 
procédé de distanciation par rapport à la fiction et, concurremment, d'évocation d'un 
univers en apparence extra-textuel. Une telle technique semble avoir pour but de prêter à 
la poésie un surcroît de valeur: en faisant croire que le livre peut exciter «pour de vrai », 
l'auteur attribue à ses écrits un pouvoir fascinant. Grâce à l'érotisme, la poésie entre ainsi 
dans un jeu d'auto-glorification: le livre raconte combien le livre est influent, au point 
d'exercer son action lascive à l'extérieur de ses pages. La description du livre 
aphrodisiaque serait ainsi à situer, bien modestement, dans un processus plus large 
d'auto-consécration de la poésie et d'auto-reconnaissance du poète, phénomène nouveau 
au xv:f siècle. 
Le sonnet liminaire des Mignardises de Tahureau, dédié à Jacques Michon, un 
ami de l'auteur, est représentatif de cette valorisation de la poésie par elle-même via la 
peinture des choses du corps 431. Les deux quatrains et le premier tercet soulignent 
d'abord la valeur didactique des poésies érotiques que l'on s'apprête à lire. Le locuteur 
dit à Michon de venir lire ses Mignardises s'il veut savoir comment passer les jours et les 
nuits de sa jeunesse en « douce liesse» (v. 3), s'il veut savoir comment enlacer, baiser et 
«cueillir les fleurs d'une tendre maistresse» (v. 7), s'il veut connaître les finesses 
429 J. Second, «Épigramme l, LVII », dans Les Baisers, op. cit., p. 95, v. 8. 
430 C. Marot, Le Cymetiere, IX, «Dixain de Lyon Jamet, à Marot, quelque temps apres qu'il eut veu le 
grand epitaphe d'Alix », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 395, v. 3-4 et 9-10. 
431 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCIV, «À Jacques Michon », 
dans Poésies complètes, op. cit., p. 344. 
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mignardes que camoufle la belle quand elle embrasse. Ensuite, le dernier tercet souligne 
que les poèmes qui suivent sont autant d'aiguillons redoutables. Une fois lus, ils obligent 
1 
l'amant à aller se satisfaire auprès d'une « véritable» dame: 
Vien t'en icy, vien allumer ta flâme, 
Puys arrivé dans le sein de ta Dame 
Fay le debvoir d'un amant valeureux. 
(v. 12-14) 
L'illusion de réel est encore plus forte chez Magny, qui raconte une anecdote aux 
forts accents personnels432• Le locuteur du poème relate qu'il folâtrait avec sa nymphe 
lorsque le valet d'Ambroise de La Porte, fils du célèbre imprimeur parisien Maurice de 
La Porte, lui apporta l'édition des Folastries de Ronsard. L'aura licencieuse de cet 
ouvrage est telle que son influx commença à se faire sentir dès qu'il pénétra dans la 
chambre et ne cessa de déployer sa force: 
Aussi tost que ton livre entra, 
Ma nymfette refolastra, 
Et moi soubdain avecques elle 
Folastrai encor' de plus belle. 
Depuis à lire je me metz, 
Et lors elle plus que jamais 
Se print à folastrer et rire: 
Apres elle se mit à lire. 
Et lors plus que devant aussi 
Je vins à folastrer ainsi. 
(v. 17-26) 
Plus remarquable encore est la fécondité de cette influence: non seulement le 
Livret de Ronsard a redonné vigueur aux amants, mais il a aussi donné naissance à une 
nouvelle œuvre. En effet, Magny termine son odelette en indiquant que, en paiement de 
ce livre, il offre gaiement à Ambroise de La Porte «une recompense aussi gaye »(v. 56) : 
son propre recueil de poésies joyeuses intitulé les Gayetez. Le couple érotique se trouve 
donc étroitement lié au livre aphrodisiaque, et ce, d'une double manière: en amont, ce 
dernier favorise l'échange sensuel et, en aval, il se présente comme le résultat de l'union 
chamelle, enfanté dans l'esprit et dans la chair. Livre né du livre, par la grâce de 
l'érotisme. Livre doublement ancré dans le «réel» aussi, puisque, par le biais de 
l'anecdote poétique, il existe bel et bien sous forme de recueils. De manière générale, le 
432 '.. O. de Magny, Les Gayetez, XVIII, «A AmbrOIse de La Porte », op. Clt., p. 55-57. 
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livre aphrodisiaque est présenté comme opérant dans la « réalité », comme accélérant la 
rencontre physique de « vrais» couples, ce qui a pour effet de rehausser la puissance de 
la poésie; chez Magny, cette puissance devient encore plus impressionnante, car elle 
génère, en plus d'une jouissance corporelle, un nouveau livre, sorte de descendant 
perpétuant dans la «réalité» la vigueur de son géniteur. Ronsard poursuivra cet 
engendrement de livres par la fertilité érotique en reprenant le titre des Gayetez de Magny 
pour nommer l'une des parties de ses Œuvres en 1560. 
L'influence érogène du livre sert à rehausser le prestige de celui-ci. Toutefois, ce 
n'est pas un prestige innocent : la gloire de la poésie gaillarde est beaucoup plus suspecte 
que celle de la « grande» poésie, amoureuse ou non, tournée vers les choses de l'esprit, 
vers les grands de ce monde, vers les vérités de la nature. Parlant du corps, en appelant 
imaginairement aux sens les plus bas, ce type de poésie, s'il veut affirmer son autorité, 
doit en même temps s'assurer d'avoir une caution morale. C'est pourquoi, parallèlement 
aux peintures euphoriques des livres aphrodisiaques, on trouve chez les poètes un 
discours auto-justificateur destiné à libérer leurs écrits de tout soupçon. On voit ainsi 
Tahureau, dans un premier temps, tirer prétexte du geste enragé d'une jeune femme pour 
signaler la puissance de la poésie érotique433• Après la lecture d'un sonnet de Baïf, une 
demoiselle a brûlé l'exemplaire des Amours qu'elle possédait. Quelle «rage» (v. 5), 
quelle «fureur» (v. 7) l'a donc prise? Pourquoi a-t-elle agi ainsi? Par peur de l'amour 
physique? TI est vrai, argumente le locuteur, qu'on trouve chez Baïf des baisers, des 
portraits de la passion qui « cent mille doux feux attisent 1 Aux amoureux qui les lisent» 
(v. 45-46). La pauvrette aurait dû comprendre qu'il y a un autre moyen de se soulager de 
«la chatouillante secousse» (v. 58) que provoque Cupidon. Dans un deuxième temps, 
Tahureau prend bien soin de montrer que les poésies de Baïf n'ont absolument rien de 
répréhensible. En effet, pourquoi la jeune femme a-t-elle jeté ce livre au feu? On n'y 
trouve d'aucune façon « quelque parole heretique 1 De la secte Lutherique! » (v. 25-26). 
De plus. on n'y trouve aucun «faict execrable» (v. 37), aucun «vice abhominable» 
(v. 38): ni conseils pour mener à bien une trahison, ni recettes de poison, ni 
encouragements à la vengeance, ni exhortations au meurtre. Que des baisers mignards. Le 
433 J. Tahureau, Premières poésies, LIX, «À une damoyselle, qui brulla les Amours de J. A. de Baïf, pour le 
sonnet '0 doux plaisir', etc. », dans Poésies complètes, op. cit., p. 215-217. 
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discours du locuteur a donc pour but de blanchir la poésie érotique de Baïf, en lui 
opposant des exemples de crimes véritables. 
1 
L'auto-justification des poètes, lorsqu'il s'agit de traiter de la passion charnelle, 
repose sur deux arguments principaux: leurs œuvres respectent toujours la décence et 
elles ne font qu'imiter les Anciens. À ce propos, Baïf peut bien se passer de l'aide de son 
ami: lui-même, dans ses Amours, cherche à se disculper de toute faute contre 
l'honnêteté434. S'adressant aux lectrices, «chastes femmelettes» (p. 388), le locuteur leur 
demande de ne pas reculer devant les «baisers gracieux» (p. 388) qu'il décrit. Ce qu'il 
chante, ce ne sont pas les amours adultères des dieux, méchantes choses dont il faut 
détourner les yeux. Ce n'est pas non plus quelque paillardise malpropre ni quelque parole 
souillée. C'est le jeu le plus doux que Vénus puisse apprendre aux amoureux nus. Ce 
qu'il dit, il le dit 
en chansonnettes 
Si modestes et si nettes, 
Que la mesme chasteté 
N'auroit plus d'honnesteté. 
(p. 389) 
Ces précautions oratoires montrent le désir du poète de ne pas choquer, de plaire, de 
respecter le decorum. 
Pour sa part, Tahureau, en concluant son premier recueil de poésie, sollicite la 
bienveillance des lecteurs en ce qui a trait à plusieurs choses: l'utilisation de néologismes, 
l'emploi du mot «Dieu» pour parler de grands hommes et la peinture de scènes 
impudiques. En ce qui concerne ce dernier point, s'il a utilisé des «manieres de parler 
poëtiques, qui sembleroyent autrement trop libres pour un Chrestien 435 », il faut l'en 
excuser: il n'a fait qu'imiter les anciens auteurs. TI faut donc les «pren[dre] selon 
l'antique façon et usage des poëtes » (p. 224). D'une manière comparable, Belleau, dans 
le court texte d'introduction à ses Baisers, se réclame de l'exemple antique: «mais s'il 
se descouvre en ces mignardises quelque trait dont les chastes oreilles se pourroient sentir 
434 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Balf. Troisiesme livre, « Pourquoy chastes femmelettes », dans 
Euvres en rime, t. l, op. cit., p. 388-389. 
435 J. Tahureau, Premières poésies, notice « Aux Lecteurs », dans Poésies complètes, op. cit., p. 224. 
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offensées, en cela s'il leur plaist, ils accuseront les antiques Grecs et Romains, sur le 
patron desquels le tout a esté façonné et mis en œuvre436. » 
L'apologie de la poésie libre par l'imitation des Anciens est monnaie courante à la 
Renaissance. TI semble que ce soit là une manière privilégiée de donner un cachet 
d'acceptabilité à tout écrit un peu licencieux. Les grands auteurs représentent un modèle à 
suivre en tout. En ce sens, la varietas est protégée, voire encouragée, par l'autorité des 
Anciens. En Italie, la caution antique a accompagné la naissance d'écrits portés vers les 
choses de la chair: «Renaissance erotica took classical practice as a paradigm and a 
legitimization 437 ». C'est le même respect envers les Anciens qui pousse les Pères 
conciliaires à exclure leurs écrits de la liste des ouvrages obscènes placés à l'Index438• On 
en trouve un écho au XVIf siècle chez le père jésuite François Garasse439• 
Tout compte fait, le livre constituerait peut-être l'un des seuls objets qui pourrait 
accéder au statut de tiers inclus. Nulle jalousie à son égard: il ne représente une menace 
pour l'amant que dans des cas exceptionnels44o• Dans son rôle d'aphrodisiaque, il est vrai 
que, comme les autres objets, il favorise la formation d'un couple, mais il ne s'efface 
jamais totalement: le poème des Gayetez de Magny montre que le livre peut surgir sous 
une nouvelle forme, lié de près à l'union charnelle. De même, chez l'Alix de Marot, le 
livre intervient comme un troisième terme, élément de synthèse faisant la somme de 
toutes les expériences accumulées par la femme luxurieuse au cours de ses diverses 
rencontres. Surtout, le livre se manifeste au sein d'un nouveau rapport de séduction, celle 
qui s'insinue entre l'auteur et le lecteur. Médiateur incontournable, il transmet en différé 
les mots du poète aux lecteurs et aux lectrices, qui y trouveront (prétend l'écrivain), 
matière à leur faire venir «l'eau à la bouche ». Bref, bien que le couple érotique soit 
436 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), introduction aux « Baisers », dans Œuvres 
poétiques, t. IV, op. cit., p. 214. 
437 B. Talvacchia, Taking Positions, op. cit., p. 86. La légitimation de l'érotisme par l'exemple antique 
constitue l'une des thèses principales de cet ouvrage portant surtout sur l'Arétin. 
438 Voir Index de Rome, 1557, 1559, 1564, J. M. De Bujanda (dir.), Sherbrooke (Québec), Centre d'études 
de la Renaissance, coll. « Index des livres interdits », 1990, p. 150-151, ainsi que notre conclusion, p. 665. 
439 Voir F. Garasse, La Doctrine curieuse des beaux esprits de ce temps, ou pretendus tels (1623), t. l, op. 
cit., p. 782, ainsi que notre conclusion, p. 673-675. 
440 Tel est le cas de cette demoiselle qui n'a pas de désir érotique malgré ses jeunes ans, car « son estude 
recreative» consiste en « des livres de lasciveté », la lecture remplaçant l'acte (J.-A. de Baïf, Diverses 
Amours de Baif. Second livre, « À vous madame la pucelle », dans Euvres en rime, t. l, op. cit., p. 363). 
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presque irréductiblement binaire, une triade basée sur le plaisir s'établit malgré tout: une 
relation à trois liant poète, œuvre et lecteur. 
La contrainte 
Confronté à la présence d'une tierce personne, le couple érotique renaissant réagit 
surtout en le rejetant, au nom de l'exclusivité. En ce qui concerne l'autre valeur 
fondatrice du couple érotique, la réciprocité, un problème différent se présente: que faire 
de la contrainte? Si l'idéal veut que les amants échangent des gestes, partagent le plaisir, 
coopèrent au cours des ébats, dans quelle mesure peut-on forcer l'un des deux amants à 
accorder ses faveurs? TI s'agit donc de s'interroger. sur la phlce, dans l'art érotique 
1 
renaissant, de la contrainte physique, de la violence dictée par la lubricité. 
Avant tout, il faut nuancer le sens que l'on prête au mot «violence ». En effet, 
Robert Muchembled rappelle que cette notion varie sensiblement au cours des siècles441 • 
Alors, précise-t-il, que les préjugés modernes, informés par le discours sur la sécurité, 
tendent à identifier la violence avec la délinquance et la criminalité et à en faire un 
phénomène négatif mais éliminable, le contexte de l'Ancien Régime présente quelque 
chose de tout à fait différent: 
la violence y fait partie de la sociabilité «normale» au début de la période [fin du Moyen 
Âge], assurant un rôle de régulation sociale des désordres liés à l'agressivité enracinée en 
chaque individu. [ ... ] Aussi [l'historien] ne peut-il porter un jugement « sécuritaire» sur le 
passé sans risquer le pur anachronisme, c'est-à-dire sans projeter une appréciation 
moralisatrice et dévalorisante sur une société qui ne possède pas les mêmes valeurs et la 
même conception de la violence que les Européens du XX· siècle finissant442• 
441 R. Muchembled, «Anthropologie de la violence dans la France moderne (XV·-XVIII· siècle) », Revue 
de synthèse, t. CVIII, nO 1, janvier-mars 1987, p. 31-55. Du même auteur et sur le même sujet, voir 
L'Invention de l'homme moderne, op. cit., p. 15-40. Voir également R. Mandrou, Introduction à la France 
moderne, op. cit., p. 83-89, sur l'agressivité et l'exacerbation des passions au XVf siècle, et le collectif 
Violence et fiction jusqu'à la Révolution, Martine Debaisieux et Gabrielle Verdier (dir.), Tübingen, Gunter 
Narr, 1998. Dans une perspective féministe, voir Women, Violence, and English Renaissance Literature, 
Linda Woodbridge et Sharon Beehler (dir.), Tempe, Arizona Center for Medieval and Renaissance Studies, 
2003. 
442 R. Muchembled, «Anthropologie de la violence dans la France moderne (XV"-XVnf siècle) », art. cit., 
p. 33 et 35. 
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Partant de l'hypothèse selon laquelle la violence est indissociable de l'humain, 
Muchembled utilise la théorie de l'anthropologie culturelle pour montrer comment, dans 
une société, celle de la France d'Ancien Régime, la violence a pu être utilisée de manière 
constructive, donnant lieu à des rituels qui étaient autant de systèmes de contrôle 
symboliques permettant de réguler les droits et les privilèges des individus ou des 
groupes. TI montre que la violence était intégrée à la société: elle faisait partie du style de 
vie ordinaire, elle constituait un rituel d'intégration chez les jeunes, elle appartenait aux 
mécanismes de vengeance et de paix et elle produisait un esprit de groupe par l'exercice 
de la xénophobie. 
Pour ce qui a trait à notre sujet, on peut se demander en quoi la violence sexuelle 
peut être une forme de régulation sociale. Muchembled ne parle pas de cette forme de 
violence. Par contre, Jean-Louis Flandrin montre que, au XVe siècle, les viols collectifs, 
fréquents, étaient commis par de jeunes hommes dont les actes étaient socialement 
tolérés 443 . Ces manifestations, effrayantes pour la sensibilité contemporaine, faisaient 
pourtant partie de la sociabilité de l'époque. Elles permettaient aux jeunes célibataires de 
satisfaire leurs désirs sans toucher aux femmes «honnêtes », c'est-à-dire les femmes, les 
filles et les servantes « appartenant » aux hommes mariés. Au même titre que les bordels 
municipaux, les viols collectifs constituaient une manière, pour les hommes au pouvoir, 
de détourner l'agressivité des jeunes hommes, en plus de fournir à ces derniers l'occasion 
de prouver leur virilité au cours de ce qui devenait pour eux des rites de passage. 
Au même titre que la violence, le viol est une notion qui doit être utilisée avec 
prudence. En effet, même si l'Ancien Régime connaît, comme notre époque, l'union 
chamelle forcée, consommée sans le consentement de la femme, ce « viol» a des traits 
spécifiques qui en font un acte différent de celui que l'on connaît de nos jours. Georges 
Vigarello décrit plusieurs de ces spécificités dans un ouvrage retraçant l'histoire du 
viol 444 • D'abord, le viol est à inscrire dans un contexte de violence familière et 
443 J.-L. Flandrin, Le Sexe et l'Occident, op. cit., p. 283-285. Voir également Jacques Rossiaud, 
«Prostitution, sexualité, société dans les villes françaises au xve siècle », Communications, nO 35 
(<< Sexualités occidentales»), 1982, p. 68-83 (p. 75-77 sur les viols collectifs). 
444 Georges Vigarello, Histoire du viol: xvr-xr siècle, Paris, Seuil, coll. «L'univers historique », 1998, 
p. 15-71 sur l'Ancien Régime. Voir également, sur le thème du viol dans la littérature anglaise, 
Representing Rape in Medieval and Early Modern Literature, Elizabeth Robertson et Christine M. Rose 
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quotidienne ; les rixes et les meurtres étant courants, la violence sexuelle ne représente 
pas un événement qui se démarque de la vie ordinaire. De manière générale, on tolère les 
1 
passages à l'acte emportés et l'agressivité à fleur de peau. Ensuite, le sentiment de 
violence ainsi que celui de faute sont absents chez l'agresseur, effacés par l'immédiateté 
du désir: l'agresseur est certain de sa légitimité, il est convaincu d'avoir vu une attitude 
de séduction chez la victime. De fait, le viol, à cette époque, se définit moins par sa 
violence que par l'avilissement jeté sur la victime. L'homme n'est guère inquiété par les 
tribunaux, mais la femme, souillée par la luxure, par la paillardise de son agresseur, se 
retrouve «prisonnière de son univers de faute 445 » et mise au ban de la société. La 
personne atteinte par l'attaque semble contaminée. L'imaginaire social se la représente 
sous le signe de la souillure. Ce rabaissement de la victime, souligne Vigarello, est 
attribuable au statut de la femme dans la France d'Ancien Régime. D'une part, on 
1 
considère que la femme est toujours en partie consentante et que, si elle le veut vraiment, 
elle a toujours la capacité de se défendre. D'autre part, son statut juridique en fait un être 
chez qui l'on présume une incapacité d'agir de manière responsable: elle est, dans son 
essence, toujours sous tutelle, soumise à la puissance de quelqu'un d'autre. Tous ces 
traits font du viol un acte dont la signification est très différente, au XVr siècle, de ce 
qu'elle est de nos jours. C'est pourquoi, plutôt que de parler de « viol », nous préférons 
parler de «contrainte physique », d'autant plus que le viol connote une union génitale, 
alors que c'est rarement le cas dans le corpus poétique. Néanmoins, plusieurs des scènes 
décrites par les poètes correspondent aux caractéristiques du viol sous l'Ancien Régime 
telles que décrites par Vigarello. 
Dans la poésie amoureuse, la violence motivée par la lubricité remplit une 
fonction bien précise. Son évocation représente le moment où les règles de l'art érotique 
basculent. En effet, la contrainte physique est l'exact opposé de toutes les valeurs formant 
l'idéal de l'érotisme renaissant. Si l'art érotique promeut un érotisme mesuré, médiocre, 
respectant jusqu'à un certain point le schéma pétrarquiste de l'attente imposée par une 
dame toute-puissante, s'il se manifeste grâce à la douceur du geste en arabesque, s'il 
(dir.), New York, Palgrave, 2001, et Jocelyn Cauy, Writing Rape, Writing Women in Early Modem 
England, Londres, Macmillan, 1999. 
445 G. Vigarello, Histoire du viol, op. cit., p. 40. 
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repose sur un couple unique où est valorisée la coopération aimable entre les amants, la 
contrainte physique permet tout le contraire: un érotisme soudain, une satisfaction 
immédiate prise sur une femme impuissante, des gestes brusques posés sans le 
consentement de l'amante. TI existe donc un idéal de l'art érotique renaissant, qui peut 
parfois être renversé dans des moments de crise et se voir contré par un comportement 
agressif. 
Ces moments catastrophiques sont toutefois rares et occupent une place mineure 
dans les relations entre les amoureux. TI arrive très peu souvent que l'amant abandonne à 
la fois sa retenue et sa posture supplicatoire-Iyrique pour passer à l'acte de force, ou 
même pour simplement rêver d'un accomplissement brutal de son désir. Pourtant, malgré 
sa rareté, la violence de l'amant existe et, telle que la décrivent les poèmes du xvf siècle, 
elle présente deux caractéristiques principales: l'élimination de la femme et, 
paradoxalement, l'impuissance de l'homme, la contrainte étant souvent évoquée 
seulement sur le mode imaginaire. 
Tout d'abord, la violence lascive est dirigée contre la femme. TI est rarissime que 
l'homme en soit l'objet et, si c'est le cas, il l'est de manière consentante446. Le schème de 
la contrainte physique place la dame dans une position inusitée en regard de l'amour 
courtois, position de rabaissement, qui ne va toutefois pas jusqu'à l'humiliation féroce 
que l'on retrouve parfois dans l'anti-pétrarquisme. La maîtresse forcée est rendue 
désirable par sa posture d'assujettissement, qui peut aller à la frayeur. Chantant les 
mérites du plaisir charnel pris à la hâte et dans une situation de danger, le locuteur d'une 
élégie de Saint-Gelais, paraphrase des Amours, 111,4 d'Ovide, déclare que «celle-là plus 
amie nous semble / Qui diet, Tay paoeur.' et de qui le cœur tremble447 ». La frayeur de 
la dame constitue ainsi un puissant aiguillon du désir érotique. En éprouvant et en 
montrant de la crainte, elle concrétise un état de soumission et devient particulièrement 
désirable dans un contexte de contrainte. 
446 Chez Jodelle, le poète prétend qu'il trouvera du plaisir lorsque sa dame, qui se plaît à frapper sur les 
doigts de son enfant, « user[a] de rudesse » envers lui (É. Jodelle, « En tous maux que peut faire », dans 
Œuvres complètes, t. I, op. cit., p. 367). 
447 M. de Saint-Gelais, Élégies, 1, « Elegie d'Ovide paraphrasee », dans Œuvres poétiques françaises, t. II, 
op. cit., p. 237-238, v. 77-78. 
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Un autre poème de Saint-Gelais est particulièrement révélateur de la place faite à 
la femme dans les situations de violence IUbrique448• Le décor et la scène sont esquissés 
1 
en quelques mots: le bord d'un fossé, une «garse farouche» (v. 4), un homme qui lui 
«dress[e] l'escarmouche» (v. 5). Fait notable dans ce poème, la femme a voix au 
chapitre. Pressée par son agresseur, elle a néanmoins droit à la parole, ce qui n'est pas 
toujours le cas, même en des circonstances moins critiques. Ce sont ses paroles qui 
ouvrent le texte, mais si paroles il y a, elles sont réduites au minimum, trois vers qui ne 
sont qu'une défense désespérée: 
« Non feray ; je n'en feray rien. 
Je ne veux point que l'on m'y touche. 
Laissez mon honneur; il est bien » 
(v. 1-3) 
La négation répétée du premier vers place le lecteur in m~dia res, en plein milieu 
1 
de l'acte d'agression, et marque l'urgence de la situation. En somme, la femme ne dit pas 
grand-chose: elle proteste, dit non, demande qu'on ne la touche point, qu'on la laisse, 
qu'on épargne son honneur. Le vide de son discours, qui se réduit à une puissante et 
unique négation, montre qu'elle est déjà presque réduite au silence, bien que le texte 
incorpore ses propos. Ensuite viennent les paroles de l'homme: 
« C'est bien rudement repoulsé, » 
Ce luy dist-il. «Escoutez-moy. 
Qu'avez-vous? Que craignez-vous? Quoy, 
Que l'on vous amoindrisse et oste 
L'honneur de dessoubz vostre cotte? 
C'est bien de quoy se tormenter! 
Allez, vous n'estes qu'une sotte. 
Je le veux croistre et augmenter ». 
(v. 7-14) 
Le discours de l'homme est beaucoup plus riche et plus complet que celui de la 
femme, simplement sur le plan des types de phrases utilisés: phrases déclaratives, 
impératives, interrogatives, exclamatives, interjection (<< Quoy »), insulte. De plus, 
l'agresseur al' occasion de développer une argumentation plus développée, quelque 
illégitime qu'elle soit: il reproche sa rudesse à la «garse », il minimise sa propre action 
et le danger que court la jeune femme, il humilie celle-ci et prétend même qu'elle 
448 M. de Saint-Gelais, Quatorzains, 3, dans Œuvres poétiques françaises, 1. II, op. cit., p. 203-204. 
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trouvera un avantage, l'accroissement de son honneur, à se soumettre à la contrainte. En 
outre, l'allitération des sonorités en Ik/ et en ItJ, très sèches, évoquent une certaine 
brusquerie dans le discours et, peut-on présumer, dans l'acte. Enfin, il n'est pas innocent 
que l'homme ait le dernier mot et que la fin de sa réplique marque aussi la fin du poème, 
donc, en un certain sens, la fin de la scène. Si la femme a pu se défendre au début, elle 
disparaît dès le quatrième vers, sa présence se dérobant sous les mots de son agresseur. 
La parole de la femme, bien que transcrite, est un leurre : son importance est réduite au 
minimum, tandis que la parole de l 'homme renforce son acte et garantit son 
accomplissement. 
En général, la femme demeure muette dans les cas de violence. Elle n'est qu'une 
victime passive, décrite avec une certaine distance par la narration. Son sort ne suscite 
aucune pitié, ni de la part du locuteur ni de la part d'aucun personnage. Cette indifférence 
face à la détresse vécue par la dame reflète bien la mentalité de l'époque qui, selon 
Georges Vigarello, ne s'en tient qu'aux signes extérieurs pour juger de la gravité du viol: 
les cris doivent être extrêmes et constants, sans quoi l'on conclut immédiatement au 
consentement tacite de la victime 449 • Une femme, selon la pensée du xvf siècle, 
acquiesce nécessairement à son agression si elle reste muette. C'est d'ailleurs toujours 
ainsi que les poèmes la présentent. Une curieuse Gayeté de Magny décrit une scène où la 
maîtresse, même placée dans une situation pénible, est complètement négligée par le 
poète, plus attaché à ses propres tourments450• Celui-ci relate une situation qui, dit-il, se 
reproduit souvent: sa « nyrnfelette » (v. 2) se trouve auprès de son ami Durant, «captive 
soubz [sa] main» (v. 5), lui tendant «à derny farouche 1 Sa petite vermeille bouche» 
(v. 3-4). Durant, pour sa part, est vu «fierement humain, 1 Forcer sa levre cramoisie» 
(v. 6-7). Certaines expressions viennent nuancer la forte impression de contrainte qui se 
dégage de cette scène. La belle n'est farouche qu'« à derny» ; elle semble donc consentir 
à moitié. L'ami, lui, est malgré tout «humain ». Pourtant, la femme se retrouve bel et 
bien sous la coupe du compagnon du poète. Celui-ci se contente de regarder, placé dans 
la position inconfortable du troisième terme. Toutes les fois qu'il aperçoit son aimée ainsi 
449 G. Vigarello, Histoire du viol, op. cit., p. 48 et suiv. 
450 O. de Magny, Les Gayetez, VII, «À Denis Durant », op. cit., p. 25. 
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réduite sous l'assaut de son ami, le poète souffre. De chauds regrets enflamment son âme. 
Pourquoi? 
Non point pour la voir plaindre tant 
Dequoy [il] la [va] baisottant, 
Ny pour la voir encor' en peine 
Dequoy sa defense est si vaine, 
Et moins pour encores la voir 
Contre [lui] si fort s'esmouvoir. 
(v. 13-18) 
De quoi souffre-t-il, alors? De ne pouvoir, lui aussi, obtenir un tel bien. La dame, 
dans ce poème, n'est pas un sujet, sujet souffrant auquel pourrait s'identifier le locuteur, 
mais un objet de litige amoureux et érotique, un objet de compétition entre deux 
compères. L'angoisse d'être le tiers exclu, l'absence de satisfaction à ses désirs, la 
jalousie de voir un autre profiter de ce qu'il recherche, voilà c:e qui constitue la ligne 
directrice de ce texte. Que la femme soit soumise à une violence lascive n'émeut 
personne. Le mal est d'être privé d'une telle joie, non d'exercer la contrainte pour 
l'obtenir. Ce poème est symptomatique du rôle attribué à la femme dans les cas de 
contrainte érotique: muselée, manipulée, réduite à la passivité, voire oubliée. Là où 
l'attention moderne voit un viol et se tourne vers la victime, l'érotisme renaissant voit 
une nouvelle manière de satisfaire les désirs de celui qui n'est même pas considéré 
comme un agresseur451 • 
Ensuite, il faut souligner que l'homme est moins omnipotent qu'il n'y paraît. TI est 
vraI qu'il a tous pouvoirs sur la femme. Cependant, ces moments où il recourt à la 
contrainte sont presque toujours évoqués sur le mode imaginaire. TI en va de cette 
violence comme il en va de l'objet de désir lui-même: plus présent sur le plan de 
451 Brantôme adopte la même attitude désinvolte et réductrice face au viol: celui-ci n'est que la satisfaction 
des désirs, sans suites funestes, et bien sottes sont les femmes qui s'en offusquent (voir M. Daumas, Le 
Système amoureux de Brantôme, op. cit., chap. 7). C'est dans L'Heptaméron que Patricia Francis 
Cholakian cherche, pour sa part, des signes de l'élimination du féminin dans les scénarios de viol. Sa thèse 
est que Marguerite de Navarre, à partir d'une expérience personnelle de viol et en sa qualité de femme, 
subvertit dans L'Heptaméron le schéma du viol présent dans le genre de la nouvelle, genre qu'elle décrit 
comme traditionnellement antiféminin et ayant tendance à atténuer, dans une perspective phallocentrique, 
la gravité de l'agression sexuelle, la rapprochant de la séduction. Pour intéressante que soit cette thèse et 
quelque novateur que soit l'angle d'approche choisi, il nous semble qu'au moins une des prémisses de 
Cholokian est difficilement défendable, soit le caractère «autobiographique» de L'Heptaméron. L'autre 
prémisse voulant que le sexe de l'auteur influence directement son œuvre nous paraît également litigieuse 
(voir Patricia Francis Cholakian, Rape and Writing in the Heptaméron of Marguerite de Navarre, 
Carbondale et Edwardsville, Southern Illinois University Press, 1991). 
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l'énonciation que sur celui de l'énoncé. En général, le poète parle du corps de la femme, 
il en anticipe ou en souhaite la possession, sans pour autant que celle-ci soit effective. De 
même, la contrainte, lorsqu'elle entre en jeu, ne se réalise que rarement. Elle apparaît 
plutôt dans le futur, d'une façon hypothétique, par le biais du vœu. L'amant menace de 
« despiter » la dame, mais cette bravade souligne en fait son impuissance: au moment de 
l'énonciation, rien ne se produit encore. Le rabaissement de la dame qui marque les cas 
de violence lascive relève donc plus du fantasme que d'une réelle coercition. Outre les 
exemples fragmentaires que nous avons vus d'actes brusques véritablement posés, il faut 
plonger dans l'univers du mythe, de la Fable (une femme attaquée par un oiseau, Léda 
par Zeus-cygne) pour voir une scène complète de défloraison forcée, de ses prémices 
jusqu'à son dénouement452. 
À l'inverse, c'est tout entier sur le plan du souhait que se déroule la scène de 
violence érotique décrite par Magny453. La situation est complexe et engage plus de 
protagonistes que la simple relation agresseur-victime: le locuteur de cette odelette 
bachique, voyant son ami Charbonnier méprisé par la pucelle qu'il aime, souhaite, à 
l'occasion de la fête carnavalesque de la Saint-Martin, que Cupidon puisse tirer de son 
carquois un trait d'or qui forcera la jeune femme à se montrer plus clémente. Le dieu de 
l'amour agirait ainsi comme un médiateur du poète, dont le vœu a pour destinataire non 
pas lui-même, mais son compagnon. Le poète espère que la dame sera prise d'une 
véritable fureur érotique qui lui fera payer sa froideur envers Charbonier, 
Si bien qu'elle, ainsi attainte, 
Soit contraincte 
De [lui] requerir pardon, 
[Lui] livrant de sa bouchette 
Vermeillette 
Mille baiseretz en don. 
(v. 121-126) 
La femme, poursuit le poète, tendrait à son amant une bouche divinement 
parfumée. Elle s'accrocherait à son cou, se laisserait mordre les cheveux et se laisserait 
même tâter «les frezettes / Sur l'albastre de son sein» (v. 140-141) ou quelque chose de 
452 Voir P. de Ronsard, Les Odes, III, 21, «La defloration de Lede », dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., 
p. 777-779, v. 145-200. 
453 O. de Magny, Les Gayetez, XXV, «Les Martinales, à François de Charbonier », op. cit., p. 79, v. 115-
144. 
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moins modeste encore. Bref, une disponibilité totale de la dame, rendue inoffensive sous 
la douce contrainte d'Amour. Cependant, tout ceci n'est que vent, rêveries bienheureuses 
1 
inspirées par les vapeurs du vin, sans que rien ne laisse croire qu'elles se réaliseront. 
Un autre poème de Magny s'ouvre sur un acte de violence de la part de la 
femme: elle a mordu la langue du poète454• Celui-ci entend bien prendre sa revanche de 
cette attaque. li somme donc l'ingrate de se mettre en garde, car il se prépare à se montrer 
«sans pityé / À punir [sa] mauvaistié» (v. 17-18). Veut-elle fuir? Elle n'y gagnerait rien, 
puisqu'il la rattraperait bien vite. L'amant saisit alors son amante et l'interroge 
brusquement: «Ah je vous tiens, avous poinct peur? » (v. 25). Nous avons vu l'effet 
émoustillant de la peur féminine sur l'homme. Puis, il lui demande si elle consentira à 
l'aimer, si elle le tiendra sur son sein jusqu'à sa mort. Si elle refuse, dit-il, 
J'irnportuneray vostre bouche, 
De la baiser et tant et tant 
Que je vous iray despitant, 
Plus fort que, petite affetée, 
Vous ne fustes onc despitée. 
(v. 40-44) 
L'intimidation est bien réelle, mais elle ne détermine aucun geste au moment 
précis où le poète parle. Tout est évoqué au temps futur. Les paroles sont fortes, décrivant 
une sévère contrainte de la jeune femme, mais rien ne s'est encore produit. L'amant est 
prêt à recourir à la force, bien qu'il ne fasse rien pour l'instant. Du chantage, pourrait -on 
dire. li y a bien violence ici, mais dans l'ordre de l'énonciation, sur le plan des mots. En 
outre, dans toute cette scène qui compose le poème, la relation entre les amants est très 
ambiguë. La femme a-t-elle voulu faire mal à son ami en le mordant, ou ne faisait-elle 
que jouer? L'homme est-il vraiment fâché, ou feint-il la colère? La femme veut-elle 
s'enfuir par frayeur, ou par aguichage? Les menaces sont-elles sérieuses, ou ludiques? Le 
rapport amoureux et érotique évolue ici à la frontière entre la contrainte brutale et la 
fâcherie mutine. 
C'est là une autre caractéristique de la contrainte érotique: elle repose sur le 
mépris de la dame, elle n'est la plupart du temps qu'hypothétique et, de plus, elle est 
difficilement identifiable à une violence réelle exercée avec une intention vindicative. 
454 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XXXIX, «À elle encore. Ode », op. cit., p. 130-131. 
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Relativement «légère» en regard de l'agression génitale, faite de baisers plus ou moins 
forcés 455 , d'étreintes dont il est difficile de dire si elles sont souples ou serrées, de 
poursuites mi-craintives, la violence peut souvent passer pour un jeu. La soumission de la 
dame pourrait être une agacerie; la colère de l'homme, une comédie. Ce statut 
ambivalent de la contrainte révèle une des facettes les plus intéressantes de la relation de 
couple et de l'art érotique renaissant : l'attaque et la défense faites dans un cadre ludique, 
ce que l'on pourrait appeler la résistance feinte. 
La résistance feinte 
Le scénario de la résistance feinte constitue l'une des plus grandes originalités et 
l'une des configurations les plus riches de l'art érotique renaissant, ainsi que l'un des 
motifs les plus souvent décrits par de nombreux poètes français et par Jean Second en 
latin456• À ce titre, il n'est supplanté que de peu par le baiser. Son principe est d'unir 
réciprocité et contrainte érotiques: jouant à la fois sur l'obligation et sur l'échange, 
ménageant délicatement l'attrait et le refus, la résistance feinte allie les contraires en une 
gaillarde coincidentia oppositorum. Ainsi, sur le plan des relations interpersonnelles, elle 
permet un rapprochement des amants, aisé mais sage, c'est -à-dire qui sait intégrer les 
obstacles et les subvertir au lieu de les nier ou de s'en désespérer. L'identité de couple 
trouve là l'occasion de se manifester dans toute sa force, mettant en pratique les valeurs 
communes (réciprocité des geste, partage du plaisir, dévouement des amants l'un à 
l'autre) et dépassant les antagonismes qui traditionnellement limitent l'atteinte du plaisir 
physique. 
Dans sa forme typique, la résistance feinte se présente comme un programme très 
précis énoncé par le poète; c'est l'un des cas où ce dernier arrive à se déprendre quelque 
455 L'amant de Francine, lui pillant quelque peu brusquement des baisers, déclare avec assurance: «Tu ne 
voudrois pas mieux / Qu'endurer sur ta bouche / Mes baisers ennuieux» (J.-A. de Baïf, Amour de 
Francine. Quatrieme livre, « Retiron nous, mignarde », dans Euvres en rime, t. l, op. cit., p. 264). 
456 Voir J. Second, Les Baisers, IX, op. cit., p. 37-41. Chez les Français, seuls les poètes de la Pléiade 
semblent s'être attachés à ce motif, peut-être sous l'influence de Second. Ce dernier serait alors à l'origine 
des deux plus grandes manifestations de l'érotisme renaissant français en poésie. Mais l'inspiration pourrait 
également provenir d'Ovide (L'Art d'aimer, III, op. cit., p. 77, v. 473-476). 
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peu de l'immédiateté du désir et de la demande pour projeter dans l'avenir, d'une 
manière assez développée et cohérente, la possibilité de l'érotisme. L'homme dicte, au 
1 
temps futur, ce que seront les faits et gestes de la dame, suivant à peu près toujours le 
même plan: résistance de la femme, fuite, domination de l'homme, puis satisfaction 
sensuelle. Ce scénario consiste, pour la femme mais sous la direction de l 'homme, à jouer 
la rebelle, tout en garantissant une récompense finale. La « fierté» de la maîtresse est 
fausse et ne sert qu'à mettre en valeur, au dernier acte, son vrai consentement. 
L'intrigue stéréotypée composée par le poète a pour effet de subvertir le schéma 
de l'amour pétrarquiste. Elle recrée la résistance traditionnelle de la femme, l'opposition 
des sexes et même leur affrontement, mais elle les surmonte pour aboutir à une 
complicité. Elle permet de rejouer l'amour-passion (la femme rebelle repoussant l'amant 
impuissant) en abolissant toutefois la mélancolie qu'il ,suscite hal;lituellement. La relation 
1 
1 
entre les amants se déploie ainsi dans un cadre ludique: recréation d'une situation 
d'échec, d'opposition, mais en réalité entente entre les amants, collaboration, pour 
parvenir à une union euphorique. Là où la tradition amoureuse crée une distance entre les 
amants, impose un délai au désir, cantonne l'homme dans une posture de faiblesse (au 
moins apparente), le jeu de la résistance propose plutôt une mise en scène où l'homme 
reprend le dessus, où la femme le repousse encore, mais en fuyant et où tout se termine 
par un plaisir commun. L'écart n'est plus dû à un antagonisme irrémédiable: il est le fait 
d'une distance qui s'amenuise aussi vite que l'amant bondit sur sa fausse proie. La 
femme, généralement l'une des opposantes principales à l'approche érotique, ajoute à ce 
rôle celui d'adjuvante. Sa fuite est une défense en même temps qu'un appel et est le signe 
qu'elle consent à l'histoire dictée dès le début par son ami. Si l'amant, de cette façon, 
obtient aisément ce qu'il désire, la dame aussi ressort gagnante, préservant son honneur 
en même temps qu'elle acquiert du plaisir. 
li faut souligner l'aspect ludique de ce modèle de relation ; au début du chapitre, 
nous placions l'art érotique renaissant sous le signe du jeu. S'il semble y avoir contrainte, 
voire violence, celle-ci est illusoire. li y a d'abord et avant tout de la joie, celle d'être 
ensemble, celle de s'affronter pour l'amusement, celle de gagner à tout coup. Le scénario 
de la résistance feinte exploite le potentiel ludique de la duplicité, du faux-semblant. 
Alors que, au vu de l'idéal de sincérité et de naturel, la tromperie est généralement 
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évoquée avec un froncement de sourcils, dans le cas qui nous occupe, elle devient 
prétexte à s'ébattre. La simulation, ici, rend joyeux. Le mensonge, à condition d'être 
connu et accepté, ne déçoit plus, car l'amant sait bien qu'un geste ou une parole de refus 
sont en fait les signes tacites d'une connivence et d'une communion. C'est pourquoi on 
pourrait prendre comme devise de la résistance feinte le célèbre «ouy et nenny» de 
Marot457• Dans cette épigramme, le locuteur apprend à sa belle que de dire « oui» dès le 
départ est excessif. Non qu'il ne veuille avoir le fruit qu'il désire, mais il préfère, quand 
on le lui laisse prendre, qu'on lui dise «non ». Idéalement, que ce «nenny» soit dit 
doucement, avec un gracieux sourire458 . La dame doit donc dire «non », mais que ce 
refus soit un leurre : qu'elle agrée les sollicitations de l'amant, que sa contenance dise 
« oui ». La femme, même si elle repousse l'amant, doit en réalité désirer l'union 
chamelle ; c'est, décliné sur le mode ludique et énoncé sur un ton plaisamment directif, le 
même raisonnement qui, dans la pensée des juges et du public de l'Ancien Régime, 
justifie le vio1459• On comprend donc que le jeu de la résistance feinte, de la violence 
apprivoisée suppose toujours un délicat équilibre entre les partenaires. Qui impose les 
règles? A-t-on le choix de les suivre? La dame se prête-t-elle de bon gré au jeu? 
li peut sembler que le divertissement soit parfois féroce et confine à la brutalité. 
Dans une ode de Ronsard, le poète dicte son comportement à la dame, ce qui lui permet 
d'exercer une certaine contrainte sur elle et de se satisfaire sensuellement46o• Quand il 
dira à sa mignonne d'approcher et de lui donner neuf baisers, explique-t-il, elle devra lui 
en donner seulement trois. Et encore : que ce soit des baisers chastes et froids, tels qu'on 
en donne à un frère ou à un vieillard. Puis, qu'elle s'enfuie, farouche, d'un pied rapide. 
L'amant aura alors beau jeu de courir après elle «tout plein de courrous » (v. 19). Elle 
sera bientôt «prise, d'une main forte» (v. 21), se comportant, dit le poète, ainsi qu'un 
pigeon tremblant devant un aigle. Réduite à l'impuissance, elle fera enfin semblant de 
457 C. Marot, Les Epigrammes. Premier livre, LXIX, « D'üuy, et Nenny », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 236. 
458 Une épigramme comparable, sur le seul « non », dit qu'un « nanny » déplaît s'il est dit rudement, mais 
que, adouci d'un beau regard, il montre qu'il n'est pas sérieux et que la dame entend tout le contraire (c. 
Marot, Les Epigrammes. Troisiesme livre, LXXXIV, «De Nanny», dans Œuvres poétiques complètes, 
t. II, op. cit., p. 332). 
459 Voir G. Vigarello, Histoire du viol, op. cit., p. 52-57. 
460 P. de Ronsard, Les Odes, II, 16, « À sa maistresse », dans Œuvres complètes, t. 1, op. cit., p. 704-705. 
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vouloir donner le reste des baisers et d'attendre le pardon de son ami lésé. Pourtant, celui-
ci, sans pitié, en exigera non pas six, mais un nombre infini, autant qu'il y a de grains de 
1 
sable sur le bord de la mer, «quand l'eau courroussée / Contre les rives s'esmeut» 
(v. 35-36). Ces deux derniers vers du poème déplacent sur le plan cosmique la colère de 
l'amant actif envers sa maîtresse passive. Celle-ci n'a pas voix au chapitre pour édicter 
les règles ni pour manifester son acceptation ou son refus. Ses sentiments, ses gestes sont 
déjà prévus. Le programme formulé par le poète et sa posture illocutoire de domination 
ont pour effet d'asservir la femme par la parole, sinon par les· gestes. Le scénario rappelle 
donc la forme du contrat, en ce qu'il stipule les actions des deux partenaires, mais il 
participe plutôt de la dictée, où l'Autre se voit retirer toute autonomie. 
Un sonnet de la Bergerie donne à voir une scène où se manifeste également 
l'irascibilité de l'amant461 • Par l'interjection et l'apostrophe qui)'ouvrent (<< Hà je vous 
1 
tiens Catin »), ce poème communique dès l'amorce un fort sentiment d'urgence. Les 
quatrains et le premier tercet manifestent la malveillance débordante de l'amant. 
S'adressant à sa dame, il l' insulte et use de menace : 
Fuyarde, dedaigneuse, est -ce donc la façon 
De s'eschapper de moy, hà vous payrez rançon, 
Vrayment vous la payrez 
(v. 2-4) 
Une dette, dont ne fait pas mention le texte, semble motiver l'attaque de l'homme. 
Comme dans l'ode de Ronsard, la femme a commis un manquement envers son ami ; elle 
doit donc payer. L'assaut masculin est toujours justifié par un semblant de faute. li prend 
en fait la forme d'une vengeance, qui s'exerce, chez Belleau, par le biais d'une oralité 
agressive. Que la femme le laisse «becquer» (v. 5) sa lèvre sucrée, comme le poisson 
frétillant dévora l'appât «d'une bouche gourmande» (v. 8). li veut picorer, suçoter, 
engloutir cette lèvre, «et si veu[t] qu'elle sente, avant que de partir, / D'un petit trait de 
dent l'attainte vengeresse» (v. 10-11). C'est après cette cruelle morsure que survient une 
nouvelle interjection forte: «Hà vous pleurez mon cœur» (v. 12). Ébahissement du 
poète devant la frayeur de sa belle. Elle pleure? Pourtant, même enivré par la beauté de sa 
maîtresse, il jure qu'il ne pensait pas, non, il ne pensait pas l'offenser. Ainsi, la violence 
461 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-23>, dans Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., 
p.224. 
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se transforme à la dernière seconde en jeu: tout cela n'était que pour rire. C'est donc un 
cadre ludique, mais révélé à la toute fin, qui balise ce qui, presque tout au long du sonnet, 
apparaît comme une sauvagerie incontrôlée. 
De tels exemples montrent comment la contrainte physique, parfois l'application 
de la douleur, peuvent entrer en jeu dans la résistance feinte. Cependant, il n'en va pas 
toujours ainsi. Les scénarios peuvent laisser place à un échange symétrique de gestes, 
démontrant un sentiment affectueux entre les amants, ou du moins une volonté, de la part 
de l'homme, d'abdiquer une part de son autorité pour se soumettre lui aussi à certaines 
directives sensuelles. La résistance feinte peut ainsi devenir le lieu d'une réciprocité 
érotique qui manifeste le dévouement des amants l'un envers l'autre. Pour contraignante 
que soit la dictée du poète, elle comprend une part de responsabilité et un souci 
d'équilibre. L'amant de Méline établit par exemple un programme dans lequel il pose ses 
exigences 462. Selon ce plan, cette dernière fera la morte. «Pamee à demy-morte », 
« evanouye» (p. 70), la poitrine froide, elle restera pantelante entre les bras de son 
compagnon, mimant tout le contraire d'une partenaire lascive. Elle jouera ce rôle pour 
que l'amant puisse la réchauffer et la faire revivre par l'haleine d'un long baiser. Voilà 
quelle devra être la conduite de la dame. Pourtant, l'homme lui aussi prévoit l'attitude 
qu'il adoptera. Il s'engage à tout faire comme sa maîtresse. Les «baiserets » (p. 70) qu'il 
aura donnés le videront de son âme et le laisseront de glace. À son tour, pâmé entre les 
bras de Méline, la poitrine froide, il se fera embrasser par la dame, qui le réchauffera de 
son souffle chaud. Le motif du transfert des âmes par le baiser sert ici à mettre en valeur 
la symétrie du jeu. On pourra argumenter que le scénario sert bien les désirs de l'homme: 
d'une manière ou d'une autre, il jouit des baisers de sa mignonne, qu'ils soient donnés ou 
reçus. Mais il est tout aussi vrai que celle-ci profitera des mêmes délices: tour à tour 
baisée et baisante, elle jouera la rebelle et étreindra son froid ami. Les réduplications dans 
la forme même - par la répétition de vers similaires - insistent sur l'idée de réciprocité, 
laquelle peut clairement constituer le fondement de la relation ludique entre le poète et 
l'Autre. 
462 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Ma petite Cytheree », dans Euvres en rime, 1. 1, op. cit., 
p.69-70. 
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Par conséquent, le jeu de la résistance feinte se trouve à mi-chemin entre la 
contrainte et la contrepartie, l'entrave et l'échange, la mise en tutelle et la mise en 
1 
commun. Une chose est à souligner, cependant: l'homme conserve le privilège de la 
parole. Sans qu'il y ait coercition physique, il y a au moins assujettissement langagier. TI 
revient toujours à la figure masculine de dicter les gestes à venir. Le jeu de la résistance 
feinte fonctionne donc en tout premier lieu au bénéfice du mâle. TI est conçu de manière à 
lui garantir une satisfaction sensuelle. Poète, homme de langage, sa prérogative est de 
décrire à l'avance, grâce à son art, les contenances agréables de la femme. Si la 
satisfaction ne s'actualise pas de fait, dans l'univers de la fiction, il y a au moins 
satisfaction immédiate dans l'acte de parole. La dame, elle, se trouve emprisonnée dans 
ces entrelacs de mots. La dictée est néanmoins toujours ludique, et le plan que dresse le 
poète vise à s'amuser à deux, non pas à éliminer le pôle féminin, comme dans les cas de 
1 
violence plus pressante. La femme peut également prendre part au plaisir. Aucune 
autonomie ne lui est laissée, mais l'homme, dans le plan qu'il élabore pour leur 
ébattement commun, prévoit qu'elle pourra elle aussi tirer de la jouissance du jeu. La 
résistance feinte suppose un équilibre précaire, difficilement assimilable à une violence 
ou à une complicité totale, sorte d'union des contraires où la bonne entente ludique 
n'exclut pas l'opposition. 
Un poème de Tahureau, construit tout entier sur le mode impératif, indique à 
l'Admirée les complaisances qu'elle doit avoir envers le poète 463. Surtout, ce dernier 
donne des instructions très claires sur le degré de résistance qu'il veut que la dame lui 
oppose: 
Fay quelque peu la rebelle, 
Puys lascive en colombelle 
Rebaise moy sans parler, 
[ ... ] 
N'use de forte defence, 
Ains par foiblette puissance 
Resiste moy sans courroux. 
(v. 19-21,28-30) 
L'homme nomme les parties du corps que la femme doit laisser palper en se 
défendant légèrement. C'est là une occasion de faire d'ores et déjà apparaître le corps 
463 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVI, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 354-355. 
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érotique désiré. Encore inaccessible, il surgit pourtant dans l'énonciation: que la dame se 
laisse «taster les genoux» (v. 27) et la «glissante ferme cuisse» (v. 35). De plus, la 
dame doit rester muette. TI est significatif pour notre propos que le mutisme de la femme 
soit la condition de la réussite de l'entreprise ludique: c'est en ne proférant aucune parole, 
c'est-à-dire en laissant l'homme parler et agir, que la femme donnera libre cours à la 
conquête. En outre, le locuteur souligne bien que toute cette résistance est feinte. En effet, 
s'il presse sa maîtresse plus avant, qu'elle ne le repousse pas « d'une felonne rigueur » 
(v. 39). Un tel dépit, une telle rage appartient aux tigres. Que sa fureur à elle soit 
affectée: elle ne doit pas, en réalité, se montrer féroce. En dictant ainsi la rigueur à la 
dame, le poète recrée la situation d'échec courtoise, mais cette fois en s'assurant qu'il 
pourra en triompher, avec « guerdon » à la clé. Le rôle féminin, dans ces circonstances, 
semble diminué pour assurer le triomphe de l'homme. Pourtant, le poème se termine bel 
et bien sur une injonction au plaisir commun. Alors que la majorité des strophes se 
déroulent selon un schéma unidirectionnel du je vers le tu placé sous le signe de la 
domination (la forme impérative subsumant les personnes sous une pure action imposée à 
l'interlocutrice: «baise », «rebaise », «m'embrasse », «ne me repousse », etc.), la 
dernière strophe métamorphose cette forte polarisation en une fusion érotique exprimée 
par le nous. Le ton demeure directif et le mode, impératif, mais cette fois, les deux 
amants sont l'objet de l'ordre donné par le poète: 
Passon ainsi en delices 
Noz jeunelettes blandices, 
Uson de nostre plaisir. 
(v. 43-45) 
Les derniers vers engagent au carpe diem. La mort qui « tout moissonne » (v. 47) 
pourrait dès le lendemain venir les saisir tous deux. C'est donc une menace commune qui 
inspire à l'amant un scénario autoritaire, en vue d'un bonheur partagé. 
Nous avons, auparavant, analysé le jeu de la résistance feinte comme une 
subversion de l'amour pétrarquiste. Les amants jouent à la dame cruelle et au soupirant 
dévoué ou courroucé, mais le dénouement de ce drame, écrit d'avance, assure le triomphe 
sensuel de l'homme, parfois la jouissance de la femme. TI s'agit en fait de désamorcer 
l'aspect médusant de l'amour « de loin ». La frustration érotique induite par l'imposition 
d'une distance chaste et respectueuse se tourne en plaisir badin, lorsque la tension 
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courtoise vire à la pantomime. C'est là une manière a posteriori d'expliquer ce schéma 
relationnel si particulier. 
1 
Cependant, il existe aussi une explication immanente au texte. En d'autres mots, 
les poètes eux-mêmes donnent la raison pour laquelle ils prisent si fortement un tel 
divertissement. Baïf, dans une odelette des Amours de Méline, développe un programme 
très complet, détaillant l'endroit où la dame doit se cacher (derrière une couchette), les 
gestes de supplication qu'elle fera, le tribut exact qui lui sera imposé, etc.464 Le jeu de 
simulation décrit dans ce poème repose sur l'idée de dette et de remboursement : la belle 
se fera demander douze baisers, elle devra n'en offrir que deux, puis en payer finalement 
« dix fois dix» (p. 76). La raison de cet érotisme repoussé, de cette attente imposée par la 
dérobade, de ce délai volontaire est indiquée dès le début, à la première strophe, comme 
le grand principe au coin duquel est frappé le jeu. C'est le princi~e selon lequel l' aisance 
gâche le plaisir: 
Souvent l'aise trop joyeux 
Rend le plaisir ennuyeux: 
Le trop de miel a coutume 
De tourner en amertume. 
(p. 75) 
, 
En somme, l'abondance de joies handicape la capacité de les goûter. li faut savoir 
et pouvoir jouir avec parcimonie. Jouer la résistance permet de freiner la voracité 
sensuelle, et la consommation des plaisirs doit se faire non tout d'un coup, mais d'une 
manière progressive, qui sache saisir la plénitude de chaque instant pour culminer au final. 
Nous retrouvons ici les préceptes qui règlent la mediocritas de l'art érotique renaissant: 
celui-ci a pour outilla mesure et pour finalité, la jouissance la plus grande. 
De même, chez Tahureau, le poète promeut une résistance feinte parce que 
l'intensité du désir détermine directement l'intensité du plaisir465 . La maîtresse doit savoir 
faire alterner les complaisances et les refus; elle doit tour à tour rebaiser et repousser, 
« afin qu'un plus grand desir / Fasse plus grand le plaisir» (v. 65-66). Le poète souhaite 
ne pas avoir son amie nue entre les bras la nuit entière: le désir trop glouton, soûlé trop 
464 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Tousjours ne me donne pas », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 75-76. 
465 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CIl, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 369-373. 
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vite, mènerait au dégoût. L'attente donne plus de prix au corps dont on obtient les faveurs. 
Lorsque l'amant baisote, accole, mordille son aimée, il ne veut pas qu'elle se livre 
gratuitement, mais qu'elle lui 
fasse acheter un peu 
Ce qui n'auroyt point de grace 
Accordé de prime face, 
Mais qui nié feintement 
Se prend bien plus doucement. 
(v. 74-78) 
À jouir sans refus, on triomphe sans joie, pourrait -on dire. La résistance feinte 
augmente la valeur de ce qu'on finit de toute façon par gagner. Ce jeu est donc 
directement lié à l'impératif de mesure, fondamental dans l'art érotique renaissant. Il 
demande, chez l'homme, un délicat équilibre entre désir et retenue, entre cruauté et 
douceur, et, chez la femme, entre facilité et «honnesteté ». La chaste rudesse que 
manifeste en apparence la dame n'a pour but que d'enrichir le plaisir qu'elle livrera à 
l'homme et, peut-être, qu'elle prendra elle aussi. 
La résistance feinte est l'une des modalités les plus remarquables de l'art érotique 
renaissant. Reprenant le modèle courtois auquel l'érotisme est généralement assujetti, elle 
le renverse pour en effacer le sentiment douloureux et pour parvenir ainsi à l'atteinte d'un 
plaisir habituellement dénié. Ce faisant, l'opposition entre les sexes n'est pas éliminée, 
même si la cruauté, la froideur et la souffrance se transmuent en lubricité ludique. Le 
couple joue encore à se détester, à se fuir, à se rattraper, à se menacer, à se refuser. Ainsi, 
la polarisation reste très forte entre l'homme et la femme; c'est pourquoi elle mène 
parfois aux limites de la violence. Pourtant, le semblant de collaboration, la complicité 
apparente laisse croire à une certaine réciprocité entre les amants. Ces derniers miment, 
pour leur plaisir exclusif, les rôles sévères que leur impose la tradition amoureuse, mais 
dans le but d'en rire. En fait, c'est le rôle féminin qui, dans ce rapport interpersonnel, 
pose le plus problème; le rôle masculin, lui, est à la fois le destinateur unique et le 
destinataire principal de cette jouissance déguisée en rébellion. La femme est-elle 
consentante ou contrainte? A-t-elle le choix de prendre part à cette récréation? En tire-t-
elle un profit? Il est malaisé d'apporter une réponse à ces questions, en dehors du fait que 
l'homme est le seul à détenir le privilège de la dictée. Toutefois, il nous semble voir dans 
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un tel passe-temps la manifestation d'une certaine connivence entre les amants et le désir, 
dans le système de l'érotisme renaissant, d'éviter la contrainte totale pour adopter un type 
1 
d'ébats plus harmonieux, quelque discordante que soit cette harmonie. Enfin, la raison 
avouée pour laquelle le poète met en place un type d'interaction aussi développé que 
celui de la résistance feinte est de mesurer le désir pour parvenir à un plus grand plaisir. li 
s'agit de faire attendre, d'aiguiser l'appétit, de participer à un système de privation qui 
permet de donner plus de plénitude à la jouissance grâce à l'action du temps. 
Le mariage 
La relation de couple est à la base de l'art érotique renaissant. C'est dans ce 
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rapport binaire que se manifestent les gestes témoignant d'un attachement physique 
exclusif entre les amants. Cette relation a ses lois internes, ses principes intrinsèques, ses 
modes de régulation propres, alternant entre les pôles de la contrainte et de la réciprocité. 
Autrement dit, elle a une certaine autonomie. Elle est néanmoins soumise à des lois qui la 
dépassent et qui l'encadrent. Dans les mentalités du XV:f siècle, la « sexualité » comme 
expérience physique libre et autosuffisante est à peu près inconcevable: l'amour 
physique n'est pas conçu pour lui-même, mais en lien avec d'autres domaines de savoir, à 
partir de points de vue qui ne lui sont pas spécifiques. li ne peut exister en dehors de 
cadres de pensée plus larges. De même, la poésie amoureuse, quelque dégagée qu'elle 
soit des considérations éthiques, ne pourrait prétendre faire la description d'une relation 
érotique tout à fait indépendante. La représentation qu'elle offre de l'union chamelle est 
modelée par des discours autres que poétiques et par des modèles sociaux dont ses 
auteurs ne peuvent pas vraiment se déprendre, surtout si l'on considère le fort coefficient 
d'orthodoxie de l'art érotique renaissant. Ainsi, nous prendrons en compte deux modèles 
de relation interpersonnelle particulièrement importants en ce qui concerne le couple 
érotique, pour voir de quelle manière la poésie les assimile, c'est-à-dire les adopte ou les 
transforme. 
Le premier de ces modèles est le modèle conjugal. En effet, le mariage constitue, 
dans la France du XVr siècle, la forme de référence de la relation de couple érotique. Se 
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déclarer en faveur du plaisir sexuel à l'intérieur du couple légitime ou s'y déclarer opposé 
ne change rien à l'affaire: d'une manière ou d'une autre, il s'agit toujours de se définir 
par rapport à l'institution du mariage. L'amour vénérien est ainsi problématisé par sa 
proximité avec le modèle conjugal et par la prégnance de ce dernier dans les manières de 
penser de l'époque. Foucault note d'ailleurs que, avant le xvrr:f siècle et l'émergence de 
ce qu'il appelle le «dispositif de sexualité », un « dispositif d'alliance» est en place, qui 
représente la manière traditionnelle de « produire » la sexualité, c'est -à-dire de parler du 
corps et de l'utiliser dans des relations de pouvoir466• Le dispositif d'alliance a pour but 
de préserver le corps social en promouvant la reproduction. n se fonde donc sur les liens 
de mariage et de lignage. Fonctionnant selon les règles strictes du prescrit et de l'illicite, 
ce dispositif assure le maintien des relations conjugales et familiales et repose sur une 
définition précise du statut des partenaires, de leurs droits et de leurs devoirs l'un envers 
l'autre. Le dispositif d'alliance balise l'accouplement en stipulant le type de commerce 
charnel permis ou défendu et le type de partenaire acceptable ou inadmissible, traduisant 
le tout en termes de relation légitime ou illégitime, en termes de mariage ou d'adultère. 
C'est à travers ce dispositif que, selon Foucault, prend forme la sexualité dans la société 
ancienne. 
Plusieurs historiens nous renseignent sur le mariage et sur la place qui y est 
généralement accordée au commerce charnel467• Tous s'entendent pour relever, du moins 
dans le discours théologique, une forte méfiance par rapport au plaisir de la chair partagé 
entre époux. Pour les docteurs de l'Église inspirés de saint Augustin (donc depuis le If 
s.), l'acte conjugal n'a pour but que la procréation, et le plaisir charnel est inévitablement 
vicié par la concupiscence. À partir de saint Jérôme, la hiérarchie des états s'impose 
466 M. Foucault, Histoire de la sexualité 1: la volonté de savoir, op. cit., p. 140-151. 
467 Voir M. Daumas, Le Mariage amoureux: histoire du lien conjugal sous l'Ancien Régime, Paris, Armand 
Colin, 2004; Love, Marriage, and Family Ties in the Later Middle Ages, Isabel Davis et al. (dir.), 
Turnhout, Brepols, 2003; Le Mariage au temps de la Renaissance, Marie-Thérèse Jones-Davies (dir.), 
Paris, Klincksieck, 1993; Jean-Claude Bologne, Histoire du mariage en Occident, Paris, Hachette, coll. 
«Pluriel », 1986; P. Ariès, «Saint Paul et la chair» et «L'amour dans le mariage », Communications, 
nO 35 (<< Sexualités occidentales »), 1982, p. 34-36 et 116-122; J.-L. Flandrin, Le Sexe et l'Occident, op. 
cit., chap. 6-8, et « La vie sexuelle des gens mariés dans l'ancienne société: de la doctrine de l'Église à la 
réalité des comportements », Communications, n° 35 (<< Sexualités occidentales »), 1982, p. 102-115 (cet 
article, particulièrement intéressant, constitue une synthèse éclairante de la question du commerce charnel 
dans le mariage, abordée sous de nombreux aspects) ; François Lebrun, La Vie conjugale sous l'Ancien 
Régime, Paris, Armand Colin, 1975. 
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définitivement: les vIerges sont supérieurs aux continents, eux-mêmes supérieurs aux 
gens mariés. Pour saint Thomas, toute relation extraconjugale, n'ayant pour but que le 
1 
plaisir, est automatiquement identifiée à la fornication. En somme, la morale chrétienne 
oppose d'une façon systématique l'union charnelle hors du mariage et celle à l'intérieur 
du mariage. Dans le premier cas, l'union ne vise qu'à une volupté stérile et constitue par 
le fait même un péché. Dans le second cas, elle est légitime pour trois raisons: faire des 
enfants, rendre au conjoint ce qu'on lui a promis par contrat de mariage (la «dette» ou le 
« dû» conjugal) et lutter contre un désir coupable. Ces deux dernières raisons sont 
directement issues de la première épître de saint Paul aux Corinthiens, dans laquelle il 
écrit: 
Il est bon pour l'homme de s'abstenir de la femme. Toutefois, à cause des débauches, que 
chaque homme ait sa femme et chaque femme son mari. Que le mari s'acquitte de son devoir 
envers sa femme, et pareillement la femme envers son mari. La femme ne dispose pas de son 
corps, mais le mari. Pareillement, le mari ne dispose pas de son corps, mais la femme. [ ... ] Je 
dis toutefois aux célibataires et aux veuves qu'il leur est bon de demeurer comme moi [vierge]. 
Mais s'ils ne peuvent se contenir, qu'ils se marient: mieux vaut se marier que de brûler468• 
Le mariage a ainsi pour but d'assurer une descendance, de remplir des obligations 
quasi contractuelles et d'éviter le péché de fornication, trois objectifs qui sont tous 
éloignés du plaisir. De fait, «la plupart des anciens théologiens jugeaient [ ... ] que les 
époux qui s'unissaient à leur conjoint pour le plaisir commettaient ainsi un péché 
mortel469 ». Ce n'est qu'au tournant des xvf et XVIf siècles que se fait jour, chez le 
théologien Thomas Sanchez, par exemple, une relative tolérance à l'égard du plaisir pris 
entre époux. Cependant, règle générale, le plaisir est le funeste apanage des relations 
adultères: l'union charnelle vécue à l'extérieur du mariage n'a vraisemblablement pas la 
procréation comme cause finale. 
468 Saint Paul, I Cor VII, 1-4,8-9, dans La Bible de Jérusalem, Sainte-Foy, Anne Sigier, 1984 (Éditions du 
Cerf et Desclée de Brouwer, 1973 et 1975), p. 1979. C'est précisément le conseil que le théologien 
Hippothadée sert à Panurge à la fin du Tiers Livre en citant saint Paul: «Car trop meilleur est soy marier, 
que ardre on feu de concupiscence» (Rabelais, Tiers Livre, XXX, dans Œuvres complètes, Mireille 
Huchon (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade », 1994, p. 446). C'est également ce que défend Jean 
Bouchet: le mariage permet de « fouyr [ ... ] l'occasion d'offense fornicaire », d'« obvier a fornication» (J. 
Bouchet, Epistres morales, I, 7, «Epistre de maistre Jehan Bouchet aux hommes et femmes mariez 
contenant louanges de mariage, et comment on y doit vivre», dans Epistres morales et familieres du 
Traverseur, op. cit., f 23 ra, col. 1 et 2). Sur la doctrine paulinienne à propos des péchés de la chair, voir P. 
Ariès, « Saint Paul et la chair », art. cit. 
469 J.-L. Flandrin, «La vie sexuelle des gens mariés dans l'ancienne société: de la doctrine de l'Église à la 
réalité des comportements », art. cit., p. 103. 
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Qu'en est-il de l'image donnée dans le corpus poétique? Le couple érotique est-il 
aussi un couple légitime ou est-il nécessairement extraconjugal? On doit noter que, la 
plupart du temps, la situation matrimoniale des partenaires n'est pas mentionnée. En 
général, la femme courtisée s'apparente à une jeune fille, notamment par le biais du 
vocabulaire diminutif de la mignardise: c'est une «pucelle », une «mignonne », une 
«mignarde », une «nymfelette ». TI s'agit donc d'une femme dont on devine qu'elle n'est 
pas mariée; la demande érotique ne mentionne cependant jamais le mariage comme 
récompense ultime. 
Dans les cas où il est fait référence au mariage de manière explicite, celui-ci est 
directement opposé à l'érotisme. Amour physique et relation conjugale sont, dans l'art 
érotique renaissant comme dans la courtoisie médiévale, antithétiques. Est reconduite la 
séparation qu'établit le discours théologique entre l'amour chamel, d'une part, et le 
mariage, d'autre part. La poésie amoureuse entre ainsi en accord avec la morale 
chrétienne, selon laquelle la relation entre les époux ne doit aucunement être un lieu de 
concupiscence. Nous pourrions aller jusqu'à dire que cette division entre érotisme et 
mariage présente dans la poésie est une preuve de plus de l'orthodoxie morale de 
l'érotisme renaissant français. En effet, en situant le plaisir sensuel en dehors du rapport 
conjugal, les poètes adhèrent à la dichotomie prônée par l'Église: ils préservent la 
sainteté du mariage et en rejettent à l'extérieur ce qui n'est que poursuite de la volupté 
(baisers, caresses, étreintes ... ). Toutefois, il serait plus juste de replacer cette prise de 
position dans la tradition poétique de l'amour courtois. Depuis les troubadours, qui eux 
aussi réitéraient l'opposition entre amour et mariage, la relation amoureuse véritable 
(avec parfois son versant chamel) devait absolument être adultère: l'amour-passion était 
impossible entre époux47o• Les poètes amoureux et érotiques du xvf siècle ne font que 
reproduire cette méfiance envers le mariage. Un signe de cela est la valeur morale 
attribuée à l'érotisme et au mariage : sous la plume des poètes, le premier est la chose la 
plus désirable, tandis que le second est jugé négativement. Par conséquent, en excluant le 
plaisir sensuel de la relation conjugale, les poètes ne cherchent pas tant à défendre un 
idéal chrétien (qu'ils confirment presque malgré eux) qu'à s'inscrire dans une continuité 
470 À ce propos, voir André Le Chapelain, Traité de l'amour courtois, I, 5, G, op. cit., p. 106. D'une 
manière plus générale, voir R. Nelli, L'Érotique des troubadours, op. cit., entre autres p. 105-157. 
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poétique remontant à la fin' amor et selon laquelle l'amour vrai et la joie des sens sont 
impossibles entre époux. 
1 
La poésie renaissante présente bien quelques cas où la volupté a lieu à l'intérieur 
du mariage, mais ils sont fort peu nombreux; en raison de leur nature d'exception, il 
convient d'en glisser un mot. Un poème baroque énumère ainsi quatre des cinq étapes 
classiques de l'amour : heureux est celui qui voit Flore, trois fois plus heureux celui qui 
l'écoute, et celui qui le baise est un demi-dieu, « mais celui doit bien être un dieu du tout 
parfait / Qui jouira de vous en l'heur de mariage 471! » Le « dernier poinct » est ici associé, 
d'une manière curieuse pour l'époque et dans le contexte de la poésie amoureuse, au 
cadre conjugal472 • 
Un long poème de Marc Papillon présente pareillement l'union conjugale comme 
le seul lieu légitime de l'érotisme473 . L'auteur prend d'abord ~oin de préciser que le 
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plaisir des sens est un plaisir sans pareil. Par conséquent, « qui veut avoir joye entiere, / TI 
faut donc qu'il soit marié» (v. 47-48). Ce n'est qu'entre époux que l'érotisme est 
acceptable. Toutefois, la défense du mariage faite par Papillon n'a pas pour but de 
discréditer l'amour extraconjugal. Elle vise plutôt à discriminer une forme d'érotisme 
honorable d'une autre forme infâme. Le mariage n'oppose pas la procréation au plaisir, 
mais un plaisir« sain» à des plaisirs jugés dévoyés: homosexualité masculine (v. 43-44), 
luxure immodérée (v. 49-50) et inceste (v. 51-52). L'éloge du mariage vise à fournir à 
l'art érotique renaissant un lieu où il se trouve à l'abri de la « dépravation ». TI cherche à 
renforcer son orthodoxie. Ce sursaut de moralité peut être surprenant chez un poète 
habituellement si gaulois, mais cette longue pièce constitue une liste de recommandations 
adressées à sa fille naturelle, qui lui a fait prendre conscience que même le «Fleau 
feminin » (v. 9) pouvait être digne de louange. Par ailleurs, comme nous l'avons noté, le 
mariage n'est pas présenté ici comme une manière de perpétuer la race, selon la doctrine 
de l'Église, mais comme le seul endroit qui puisse mettre une jeune fille pure à l'abri des 
« vices» de la chair, le plaisir sensuel demeurant le plus haut mobile. 
471 Pierre le Loyer, « Ma Flore, vous avez », dans Éros baroque, op. cit., p. 145, v. 13-14. 
472 On trouve également, dans le cadre des épithalames, un type d'érotisme conjugal heureux. Cependant, il 
semble que ce soit surtout l'idée de nouveau départ, de commencement qui prime et qui séduise les poètes, 
non l'idée que le mariage est un lieu d'expression serein des désirs charnels. 
473 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, « Des-aveu du fleau feminin », op. cit., p. 260-264. 
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Cependant, un autre poème de Papillon vient grandement nuancer cette édifiante 
apologie474. Le poète y expose encore que le mariage est un lieu où l'amour physique est 
possible. Toutefois, le train qu'on y mène favorise l'artifice et la débauche. Quel est « le 
naturel des Dames mariées» (v. 14)? C'est d'amadouer leur mari grâce à un langage 
séduisant, à un doux baiser, à un gracieux sourire, bref, de l'enjôler d'une manière 
trompeuse. C'est aussi de ne le regarder que d'un œil luxurieux. «Ô sale volupté, 
qu'insolente est ta rage! » (v. 6), s'exclame le poète. Si l'érotisme est bel et bien possible 
entre époux légitimes, il s'accomplit en violant les règles de sincérité et de mesure, 
capitales dans l'art érotique renaissant. TI s'agit donc d'une relation condamnable. Le 
jugement que porte le poète sur le mariage est en fin de compte négatif: il mène à la 
tromperie et à l'excès lubrique475. 
Ce jugement négatif est la posture morale la plus courante chez les poètes 
amoureux. De manière générale, ils considèrent que la relation conjugale n'exacerbe pas 
l'érotisme, comme dans ce dernier sonnet de Papillon, mais l'anéantit littéralement. Selon 
leurs écrits, il ne peut pas y avoir d'amour physique heureux et harmonieux entre mari et 
femme. Le mariage est «éroticide », étouffant la moindre étincelle de gaillardise. 
Ronsard, remontant aux temps mythiques, décrit l'âge d'or qui prévalait avant l'invention 
du mariage: «Lors Hymen n'estoit Dieu, et encores le doy / Ne cognoissoit l'anneau, le 
Prestre, ny la Loy476. » À cette époque, le plaisir était partagé entre tous et se prenait 
librement. L'ardeur inspirée par Vénus, tous la ressentaient sans distinction, en tous lieux. 
En cet âge édénique, la honte et le péché étaient inconnus. Ronsard brosse donc le tableau 
d'une époque primitive où la volupté était l'état naturel de l'homme. Le mariage, 
s'opposant à l'érotisme comme Hymen à Vénus, est venu par la suite, sorte de péché 
originel, rupture d'avec ce temps des plaisirs sans vergogne. Dans ce texte, le lien 
conjugal est donc «contre nature », c'est-à-dire dévoiement par rapport à la liberté 
primordiale de l'homme. TI a contraint celui-ci à abandonner ses naïves délices, il a 
remplacé le naturel par l'artifice, le plaisir par la loi. 
474 Ibid., XXVII, p. 39. 
475 Même constat dans un sonnet adressé à Noémie: les vrais plaisirs ne se trouvent pas dans le mariage, où 
ils paraissent odieux et où la fidélité est contrainte, ainsi que l'érotisme (M. Papillon de Lasphrise, L'Amour 
passionnée de Noémie, CLXXIX, op. cit., p. 514, v. 8-12) 
476 P. de Ronsard, Les Elegies, «Discours », dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 402, v. 99-100. 
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Les conséquences de ce que Ronsard imagine comme l'irruption de la faute dans 
un monde érotique adamique se retrouvent partout sous la plume des poètes amoureux. 
1 
Nombreux sont les exemples d'un mariage nocif à la jouissance. Magny compare ainsi 
deux dames, l'une ayant déjà «ployé le col» (v. 13) sous le joug des noces et l'autre 
préservant encore sa chasteté 477. Cette dernière envie le sort de sa compagne. Elle 
souhaiterait vivement avoir un mari, «pourveu que ce fust en l'endroit / Qu'ardentement 
elle desire » (v. 23-24). Elle s'imagine donc que le seul remède aux aiguillons de la chair 
est de prendre un époux. Avec lui seul, croit-elle, ses ardeurs s'apaiseront. Pourtant, 
l'exemple de sa compagne a tout pour la dissuader: bien qu'étant mariée, elle voudrait 
« n'avoir poinct encor de mary, / Tant le sien luy faict de martire » (v. 20-21). 
Bien que la voix de la «maumariée» soit l'une de celles qui se fait le plus 
souvent entendre pour se plaindre du triste sort réservé ,à la femme, notamment sur le plan 
i 
érotique, lorsqu'elle contracte mariage, il arrive parfois qu'une voix masculine confirme 
ce pitoyable constat. Le locuteur d'un Passetems de Baïf se plaint de ce qu'une pucelle le 
presse de l'épouser478 • TI n'y a rien qu'elle ne fasse pour mener à bien son entreprise. Eh 
bien, se dit en substance le gaillard, voyons jusqu'où elle sera prête à aller. li se met donc 
en tête de lui proposer un contrat dans lequel il énumère sans gêne toutes ses exigences. 
Si la prétendante les accepte, qu'elle lui touche la main: il sera son homme. li est 
remarquable, pour notre propos, que la quasi-totalité de ces demandes consiste en 
l'élimination de toute trace d'érotisme à l'intérieur du lien conjugal. La distance physique, 
aussi bien qu'affective, devient la règle absolue. De la volupté, il y en aura bien, mais 
avec n'importe qui d'autre que l'épouse: 
Et pour la premiere nuitee 
Ne gouteras point le deduit, 
Mais tu t'en passeras couchee 
Seule à part dans un autre lit. 
À ton nés, si je le demande, 
J'auray ma garce entre mes bras: 
Sans gronder, si je le commande, 
Ta servante m'envoyeras. 
Et le plus souvent à ta vuë, 
Pour caresser me jetteray 
Desur la premiere venuë : 
477 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XXV, «De la diversite de son amour, à Jean de Faure, 
ode », op. cit., p. 74-76. 
478 J.-A. de Baïf, 1. Livre des Passetems, «De Sile », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 211-212. 
Et haut et bas la tasteray. 
Quand nous irons en compagnie 
Si loing l'un de l'autre serons, 
(Tant sois-tu paree et jolie,) 
Que jamais ne nous toucherons. 
De me baiser point de nouvelle, 
Garde toy de t' y presenter : 
[ ... ] 
Garde toy d' eStre si osee, 
Si ma femme une fois tu es, 
Me baiser en femme épousee : 
Car je le trouveroy mauvais. 
Ne me baise comme ton frere, 
Il y auroit trop d'apetit : 
Mais comme quelque bonne mere 
Baiserait son fils par aquit. 
(p. 212) 
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Un poème de Papillon montre jusqu'où mène en fin de compte la triste chasteté 
qui prévaut entre époux479 • Ce texte a pour thème principal l'indignation du poète face à 
une «extresme sottise» (v. 1), à une «folle opinion» (v. 12) courante parmi ses 
contemporains: celle d'épouser une veuve. Celle-ci a déjà eu un nombre indéfini de 
maris: deux, trois, quatre, cinq, six dont le naturel était luxurieux et qui ont embrasé en 
elle la flamme de la paillardise. Les hommes de son temps, dit-il, sont bien naïfs de croire 
qu'une telle femme restera fidèle. En effet, la fidélité est comme un château: agréable 
au-dehors, mais pénible comme une prison au-dedans. La femme en est captive, alors que 
le propre de l'amour est la liberté, « sans qui toutes douceurs sont pleines d'amertumes» 
(v. 33). TI n'est donc pas étonnant que la veuve remariée trompe son nouveau mari : elle 
va chercher ailleurs ce qui lui fait défaut. Une telle femme préfère prendre des amants, 
d'autant plus que les galants, forts de leur expérience, ont plusieurs inventions attrayantes 
à faire découvrir. Leurs ingénieuses mignardises ont tout pour séduire la pauvre épouse. 
Bref, la leçon de ce poème est que les veuves, tout comme le pense saint Paul, doivent 
s'abstenir du mariage. Sinon, il y a fort à parier que, ayant envie de nouveauté et 
consumées de lasciveté, elles iront chercher dans une relation adultère le baume pour les 
apaiser. Le mariage, dans cette perspective, n'éteint pas le désir: il en empêche la 
479 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, «Elegie », op. cit., p. 109-111. 
465 
réalisation. La femme, selon le stéréotype de l'époque, est insatiable et ne peut que 
tromper son mari4so. 
1 
L'adultère constitue d'ailleurs le « remède» que propose l'art érotique renaissant 
au mariage. Ce dernier étant un lien par essence « éroticide », il est nécessaire de sortir du 
couple légitime et d'aller vers des liaisons extraconjugales pour faire revivre l'érotisme. 
C'est en ce sens que la poésie amoureuse de la Renaissance s'arrime à la tradition 
adultère courtoise. 
Marot démontre une sensibilité particulière envers la figure de la « maumariée ». 
TI décrit à quelques occasions ce type de femme vertueuse, dévouée, bonne épouse selon 
les préceptes de l'époque, mais qui a eu la malchance d'épouser un ingrat. Un tel se 
permet de prendre une maîtresse, alors que sa femme aimerait mieux se poignarder que 
de le cocufier481 • Pourtant, si aucun choix ne lui est laissé, elle l~ fera. La fidèle épouse 
n'a rien à se reprocher: elle n'est ni trop large ni trop maigre, elle n'a transmis à son mari 
aucune maladie honteuse. Malgré tout, il serait légitime pour elle de lui faire porter les 
cornes, vu la manière répréhensible dont il se comporte avec elle. La femme mal mariée, 
dans la morale marotique, a le droit de prendre un amant si elle s'est toujours montrée 
aimante et si son époux est indigne de ce dévouement. L'adultère, dans ce cas, est 
acceptable, pour entretenir l'activité érotique. Celle qui a un mari cruel serait mieux seule, 
Mais contre ung fascheux endormy, 
La vraye, et certaine recepte 
Ce seroit de faire ung amy482. 
Lorsqu'il est question de tromperie entre époux, il faut toutefois faire attention 
aux termes utilisés, souligne Maurice Daumas : l'adultère n'est pas la même chose que le 
cocuage. Le mari de la mal mariée, qui se retrouve en fin de compte trompé et ridiculisé, 
480 Sur la notion de femme érotiquement insatiable (jemina luxuriosa), voir Alcuin Blamires, The Case for 
Women in Medieval Culture, Oxford, Clarendon Press, 1997, p. 130; Margaret L. King, Women of the 
Renaissance, Chicago, Chicago University Press, 1991, p. 41-42 ; Ian Maclean, The Renaissance Notion of 
Woman, Cambridge, Cambridge University Press, 1980, p. 16-17. Sur la représentation de ce type de 
femme dans la poésie du xvI" siècle, voir M. Simonin, «Éros aux XVIe et XVII" siècles », art. cit., p. 22. 
481 C. Marot, Les Epistres, II, «Epistre en laquelle Margot / se lieve sur le maistre argot, / Pour tancer, 
comme une insensée, / le gros Hector qui l'a laissée », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit. 
p.73-75. 
482 C. Marot, Les Epigrammes. Second livre, LXXIX, «D'une mal mariée », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 284, v. 6-8. 
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est victime de l'adultère. En effet, dans l'adultère, «le sujet est passif et subit une 
dégradation, alors qu'il se montre actif dans le cocuage, cette prouesse d'essence 
masculine483 ». Le cocuage, qui consiste à faire porter les cornes à un autre homme, fait 
intervenir l'adresse, l'ingéniosité, voire la ruse, à des fins de revanche. Il représente un 
modèle imaginaire et glorieux qui éclipse l'aspect humiliant de l'adultère. Il constitue un 
véritable mythe, «celui d'un monde à l'envers dans sa version positive, celle d'un pays 
de Cocagne du sexe, un pays tel qu'en rêvent les hommes: putains partout (pour eux), 
cocus partout (les autres)484 ». Le cocuage, camouflant la perte infligée à la virilité, 
devient une source d'enrichissement: l'atteinte à l'honneur de l'homme est compensée 
par les bénéfices érotiques qu'il tire de cette nouvelle liberté. Berné, mais ne devant plus 
rien à la fidélité, à l'exclusivité, le cocu est une figure paradoxale. Il n'a plus rien, mais il 
n'a plus rien à perdre. Il est ainsi 
décrit comme un imbécile heureux, un homme comblé - et cela, alors qu'il a perdu sa femme 
[ ... ] le cocu est un homme heureux parce qu'il a pu se débarrasser de la pression sociale qui 
s'exerce en direction de la défense de l'honneur [ ... ]. Ceux qui sont montrés du doigt et 
châtiés réalisent les désirs secrets de tous les autres485• 
De là leur aura symbolique, ambivalente et fascinante. 
Jehan Jehan, nom typique du benêt, doublement humilié par la répétition, illustre 
le versant négatif du cocu: il est ridiculisé parce que sa femme le trompe486. Tout ce qu'il 
possède peut faire envie, puisqu'il en jouit seul: à lui sont ses vignes, ses prés, ses deux 
logis, sa nourriture, sa fortune, etc. Pourtant, s'exclame le locuteur de l'épigramme à 
l'adresse du mari trompé, « tu as tout seul toutes choses fors une: / C'est que tout seul ta 
femme tu n'as pas» (v. 7-8). La solitude de Jehan Jehan, qui tout au long du poème se 
présente comme un signe de distinction (il profite seul de ses propres biens), se 
transforme à la fin en une sorte de malédiction. La seule chose qu'il possède en commun, 
sa femme, vient en fait redoubler sa solitude, en le plaçant en position de tiers exclu. Isolé, 
483 M. Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, op. cit., p. 158. Sur le couple adultère/cocuage, voir 
tout le chapitre 15, que nous résumons dans les lignes qui suivent. 
484 Ibid., p. 158. 
485 Ibid., p. 160-161. 
486 C. Marot, Les Epigrammes. Quatriesme livre, VIII, «De Jehan Jehan », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 348. R. Muchembled rappelle que le cocu est l'un des types sexuels les plus 
communs au xvr siècle et qu'il est un objet de dérision publique (L'Invention de l'homme moderne, op. 
cit., p. 67-68). 
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il doit voir sa femme lui échapper. Le cocu est celui qui se retrouve fin seul: bien que 
possédant en théorie le corps, sa femme l'offre à tout venant, brisant ainsi le couple 
1 
conjugal au profit d'un couple érotique dont le cocu ne peut faire partie. Celui-ci est donc 
l'élément qui se trouve victime de la force centrifuge induite par l'exclusivité érotique. 
Bouté hors du couple en sa qualité de mari, il est le tiers exclu qui ne peut prétendre 
participer à la stricte binarité érotique. 
Cependant, comme l'indique Maurice Daumas, ce statut pitoyable lui procure une 
stature proportionnellement enviable. N'étant plus astreint aux règles maritales, libre à lui 
d'imiter son compétiteur et d'aller lui aussi voler la femme de quelque autre. C'est 
pourquoi le cocu, rabaissé dans sa masculinité, devient en même temps et 
paradoxalement une incarnation de la virilité, capable de conquérir le monde. TI a, lui, eu 
la chance de perdre sa femme, et plus rien ne le retient. Le pa~ache qui caractérise le 
, 
cocu touche à son apogée chez Marc Papillon, dans la description d'un de ses amis 
picards487• Emblème de tous les cocus, c'est un bon vivant qui aime boire, à pleines tasses, 
du meilleur vin et qui est inépuisable. De fait, la manière dont le poète en brosse le 
portrait invite à le considérer non pas comme un individu, mais comme l'incarnation 
même du membre viril; le mot «Picard» est d'ailleurs utilisé par Papillon, dans un autre 
sonnet, pour désigner l'organe mâle488• Ce «merveilleux », ce «noble Cocu» (v. Il) 
dont il est question est capable de bien danser et de se dandiner comme un animal allant à 
l'amble. Le soir, frais et dispos, il bondit, puis il tombe avec douceur comme une tour. 
Somme toute, c'est un « amiable paillard» (v. 8). Personnification du phallus dans ce 
poème, le cocu est au moins toujours un homme paré de tous les attributs masculins, par 
cela même qui lui enlève sa masculinité. 
Ainsi, si le mari, dans l'adultère, est perdant, rejeté dans la position de tiers exclu, 
il peut transcender cet état et devenir lui-même un cocufieur pour prendre sa revanche. TI 
peut aller planter les cornes sur le front d'un autre. En réalité, le cocuage est le meilleur 
coup que l'érotisme puisse porter au mariage: à partir d'un seul couple légitime, 
érotiquement inactif, deux couples fornicateurs (c'est-à-dire qui s'unissent pour le plaisir 
seul, non pour la procréation) sont créés, celui de l'épouse avec son ami et celui de 
487 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, CLXII, op. cit., p. 271-272. 
488 Ibid., XXII, «Sonnet à une mesdisante », p. 34, v. 12. 
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l'époux (de cocu devenant cocufieur) avec une nouvelle maîtresse. Et ce n'est qu'un 
début: le cocufieur peut virtuellement nouer des liens avec n'importe quelle femme, 
créant ainsi de nouveaux cocus qui eux-mêmes chercheront à se rembourser de leur perte. 
Cette ronde des cocus, fondée sur la scission du couple conjugal, assure une circulation 
quasi exponentielle du désir et du plaisir. La binarité «éroticide » du mariage est donc 
contrée par un nouveau principe, qu'on pourrait appeler celui du tiers reporté: l'amant 
chasse le mari, qui lui-même chasse un autre mari, etc. Bref, le cocu, en tant que 
troisième terme, n'est pas condamné à l'abstinence et, s'il est exclu, il peut former un 
nouveau couple érotique, dont le tiers exclu ira à son tour nouer un lien avec une autre 
maîtresse. 
Avec ce jeu de dominos, la valeur de l'exclusivité, si importante pour le couple 
érotique renaissant, atteint sa limite de résistance. Peut-être tous les amants nouvellement 
unis hors des liens du mariage sont-ils entièrement voués l'un à l'autre, mais l'impression 
qui se dégage de cette foire aux cocus est celle d'une déliaison générale. TI semble que le 
mariage, une fois brisé, pousse hommes et femmes à explorer les confins de la fidélité. TI 
est possible qu'une foule de couples érotiques exclusifs soient formés, mais dans une 
fragmentation incessante des couples mariés. La force du cocuage est telle que, en 
libérant les partenaires des nœuds conjugaux, elle les jette dans un processus presque 
infini de re-liaisons. 
Le trompeur et maquereau Chalant, dont parle Baïf, illustre à merveille cette 
ronde incessante. TI aime bien sa femme, mais il aime tout autant sa voisine, belle et gente, 
qui a pour tous beaucoup d'égards. Pourtant, explique le poète, Chalant n'est pas heureux 
de berner ainsi son voisin, 
Car s'il besongne sa commere, 
Et s'il fait coquu son compere, 
Cependant qu'il va chez autruy 
On dit que Ion hante chez luy. 
Mais cela qui plus me soucie 
Il fait le jaloux de m'amie, 
Et l'aime ainsi que Ion me dit, 
Et qui pis est, ha bon credit: 
Car il la mene où bon luy semble, 
Pour prendre leur deduict ensemble, 
Dont je serais bien plus faché 
Si ne m'en voyoy revanché 489. 
489 J.-A. de Baïf, l. Livre des Passetems, «De Chalant », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 218-219. 
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Chalant est à la fois cocu et cocufieur : il fréquente la maison de son voisin tandis 
1 
que l'on vient nicher chez lui. Cette fraternité des cocus va même jusqu'à inclure le 
locuteur du poème, qui se fait dérober sa femme par ce même Chalant, mais qui rêve de 
se venger en faisant, suppose-t-on, connaître le même sort à un autre. Sur les cendres du 
mariage naissent donc en abondance des couples érotiques. À un rapport qui n'est 
aucunement propice aux délices de la chair, l'art érotique renaissant substitue des 
rapports illégitimes nés d'un enchaînement inexorable de cocuages. La dissolution du 
mariage à laquelle procède l'art érotique renaissant, visant à contrer l'effet 
anaphrodisiaque du lien conjugal, pourrait donc se résumer à cette maxime de Saint-
Gelais: «Le remede est, à qui les cornes porte, / De les planter ailleurs de même 
sorte 490. » 
Groupes sociaux et argent 
Outre le mariage, l'autre modèle qui encadre la relation de couple a trait aux 
rapports entre les groupes sociaux. Dans cette société fortement hiérarchisée qu'est la 
France au XVr siècle, on ne se comporte pas de la même manière avec l'autre selon qu'il 
soit noble ou paysan, riche ou pauvre491 • Dans cette dernière section, nous chercherons 
donc à voir comment la position sociale des partenaires modifie leur pratique érotique et 
comment les relations et les préjugés entre les divers états se reflètent dans la relation de 
couple érotique. Le corollaire direct de ce questionnement est de s'interroger sur le rôle 
que joue l'argent et sur son pouvoir: comment les échanges monétaires modèlent-ils les 
rapports entre les amants? 
Dans la poésie du XVr siècle, l'influence des rapports sociaux sur le 
comportement érotique est pleine de contradictions. Ces rapports sont faits à la fois 
490 M. de Saint-Gelais, Chansons, 5, «Pour la gui terre », dans Œuvres poétiques françaises, t. I, op. cit., 
p. 223, v. 45-46. 
491 Sur la hiérarchie sociale et le problème de la mobilité sociale, voir Arlette Jouanna, L'Idée de race en 
France au XV! siècle et au début du XVI!, Montpellier, Université Paul-Valéry, 1981, p. 105-186. Du 
même auteur, voir Ordre social: mythes et hiérarchies dans la France du XV! siècle, Paris, Hachette, 
1977. 
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d'attirance et de répulsion entre les groupes. Les locuteurs envient parfois les conditions 
sociales élevées, se plaçant dans une posture de distance admirative. lis vont même 
jusqu'à s'identifier à elles lorsqu'ils dénigrent les bas états et font preuve de mépris 
envers les « vilains ». Cependant, ces mêmes locuteurs réagissent quelquefois en réaction 
aux groupes supérieurs, célébrant la « naïveté» sensuelle des paysans et stigmatisant les 
vices des grands. Surtout, il est essentiel pour les poètes que les ébats ne se déroulent 
qu'entre gens appartenant à un même ordre. Ces ambivalences présentes dans la poésie, 
et dans le contexte restreint de l'érotisme, peuvent peut-être s'expliquer par le statut 
social particulier des poètes du XVf siècle, surtout ceux de la Pléiade492• En effet, si, au 
début du siècle, les Grands Rhétoriqueurs sont presque tous des roturiers, vers 1550, la 
génération de la Pléiade appartient à la petite noblesse, à l'aristocratie de fraîche date. 
Elle jouit donc d'une certaine distinction, mais est attachée aux grandes familles et à la 
Cour par des liens de clientélisme et de mécénat, y trouvant des protecteurs qui accordent 
pensions et bénéfices. Les gentilshommes de la Pléiade sont à mi-chemin entre la 
bourgeoisie et la noblesse, tiraillés entre les idéaux, les préjugés, les valeurs de l'une et de 
l'autre. L'orgueil de la valeur intellectuelle, du travail de l'esprit fait naître chez ces 
poètes le sentiment de leur dignité, mais leur position de dépendance financière les 
confronte à l'aristocratie et à la prélature en même temps qu'elle leur rappelle leurs 
origines relativement humbles. Déjà, Marot est partagé entre la carrière du courtisan 
amusant et délicat (au service de la vie de cour) et celle de l'humaniste et de l'évangéliste 
impliqué dans les conflits idéologiques de son temps (donc inspiré par la nouvelle force 
que procure le savoir au xvf siècle, par le prestige nouveau du travail intellectuel). 
Voilà peut-être pourquoi les rapports sociaux qui apparaissent dans l'art érotique 
renaissant sont si contradictoires. 
L'un des a priori les plus tenaces de l'érotisme renaissant est que la pratique des 
choses du corps est l'apanage naturel des gens du peuple et des campagnes: bergers, 
cultivateurs, vachers, etc. De nombreux poèmes hétérodiégétiques, c'est-à-dire mettant en 
scène des personnes autres que le locuteur (dont la classe sociale semble souvent plus 
proche de celle des poètes de la Pléiade), racontent les aventures gaillardes de quelque 
492 À ce sujet, voir H. Weber, La Création poétique au Xvr siècle en France, t. I, op. cit., p. 61-65. De 
même, sur l' «entreprise de conquête de la considération sociale» entreprise par les poètes de la Pléiade, 
voir A. Jouanna, L'Idée de race en France, op. cit., p. 387-391. 
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paysan et de sa belle. Cela sans compter les innombrables chansons, anonymes ou non, 
racontant les amours d'un Jeannot et de sa Margot. Marot a lui aussi laissé des 
1 
épigrammes ou des chansons, certaines mises en musique par Janequin ou Sermisy, 
contant sur un mode joyeux des ébats rustiques. Toutes ces histoires tendent à former le 
portrait stéréotypé des « vilains» lubriques, non pas à la manière des moines, plus retors, 
mais d'une manière simple et naïve. Le désir charnel survient inopinément et dans 
n'importe quelle circonstance (souvent à l'extérieur, dans un décor agreste) ; la demande 
érotique est sans ambiguïté; la réponse, toujours positive; l'union, directe, souvent 
génitale. Bref, les paysans semblent évoluer dans un univers d'aisance érotique totale. 
Ces anecdotes gauloises ne sont pas dépourvues d'implications stylistiques. En effet, 
elles se terminent souvent sur une pointe comique, participant ainsi du genre de la facétie, 
et s'apparentent au style bas, prenant ainsi place dans la hiérarchie traditionnelle des 
1 
styles. 
Une telle association entre paysannerie et lasciveté est généralement jugée de 
manière positive par les poètes: l'honnêteté et la franchise attribuées aux gens des 
campagnes concorde parfaitement avec leur idéal de naturel et de transparence dans 
l'érotisme. Ronsard, comme il le fait souvent, retrace dans un poème les origines 
mythiques de ce qui est considéré comme un état de fait 493 • Jadis, écrit-il, lorsque 
Pandore ouvrit la boîte qui lui était destinée, tous les maux envahirent le monde, dont 
l'ambition, la gloire, la richesse, la grandeur. De là vint que les femmes voulurent être 
princesses et reines. Pourtant, la simplicité, elle, quitta les villes et les cités envahies par 
l'intrigue pour se réfugier « avecques les pasteurs [ ... ] par les bois» (v. 42). Elle était 
accompagnée de Cupidon qui, lui aussi, allant tout nu, dédaignait les grandeurs. Ainsi, 
l'arc à la main, il lança ses traits sur les simples pastourelles, parmi les rochers, les forêts 
et les déserts. C'est à partir de ce moment qu'il apprit aux bergères à aimer simplement, 
qu'il 
Les apprint à aimer d'une amitié non feinte, 
En toute liberté, sans danger ny sans creinte : 
Les apprint à baiser, à toucher, à taster, 
Et de la simple amour, simples, se contenter, 
Loin d'inéqualité, qui trop est dangereuse. 
(v. 51-55) 
493 P. de Ronsard, Les Elegies, VI, dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 335-338. 
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Un tel récit permet de fonder originellement le principe selon lequel l'érotisme libre et 
simple est propre aux bas états, les ordres élevés étant fondés sur des valeurs de 
distinction, de séparation, de discorde. 
Toutefois, les gens du peuple peuvent se voir méprisés par les membres des 
groupes supérieurs. C'est un processus de polarisation sociale qui se fait jour au xvf 
siècle et que décrit Robert Muchembled, pour qui cette époque en est une 
d'« accentuation de la méfiance des maîtres envers les rustauds494 ». Les membres de la 
société de cour, selon l'historien, tendent peu à peu à considérer les paysans comme des 
hommes sauvages. Certains auteurs les rapprochent ainsi des animaux, en se basant sur 
leur apparence extérieure, et les considèrent avec dédain. Les deux états sont conçus 
selon une différence de nature. La dépréciation du « vilain» se fait ainsi non seulement 
physique, mais morale: on se moque de la bêtise du peuple, de son inculture, de son 
ignorance 495. 
Sur le plan érotique, cette dévalorisation peut mener à un rejet de leurs mœurs 
jugées trop libres. Dans ce cas, la facilité avec laquelle ils s'adonnent aux plaisirs des 
sens est dénigrée comme le signe d'une luxure grossière ainsi que d'un manque de 
retenue et de goût. Le poète chez Tahureau proteste qu'il ne voudrait pas tenir sa 
maîtresse nue entre ses bras tout une nuit et se soûler de plaisir : un tel train convient au 
« mal apris rustique », qui se ne sait pas savourer la volupté avec modération et qui s'en 
gorge horriblement496• D'une manière comparable, le locuteur d'un sonnet de Papillon 
témoigne d'un mépris envers les paysannes, entre autres à cause de leur disponibilité 
érotique sans apprêt. li aime les femmes, prétend-il, mais 
Les villotieres sont souvent inferieures, 
[ ... ] 
Et puis leur reverence hastée à cu ouvert 
494 R. Muchembled, L'Invention de l'homme moderne, op. cit., p. 44. 
495 Ainsi le Tahureau des Dialogues stigmatise-t-il «cette grande beste populaire» (1. Tahureau, Les 
Dialogues non moins profitables que facetieux, Max Gauna (éd.), Genève, Droz, 1981, p.20 et 88). 
Ronsard parle pour sa part du «simple populaire [ ... ] ce monstre testu » (P. de Ronsard, Continuation des 
Amours (1555), dans Les Amours, op. cit., p. 171, v. 2 et 8). 
4% J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, CIl, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 369, v. 1-14. 
N'est autrement l'attraict de l'Amoureux expert. 
La Noblesse m'aggrée en estant mieux apprise497• 
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Le paysan est ainsi celui qui, dans les jeux de l'amour, est ignorant du précepte 
humaniste de la mediocritas ou des nouvelles valeurs curiales de maîtrise du COrpS498. 
Dans un cas comme dans l'autre, la familiarité qu'il manifeste envers les fonctions 
corporelles est jugée fort négativement499. 
De manière complémentaire à ce rejet des gens du peuple, on peut trouver dans la 
poésie renaissante un érotisme de la grandeur, une excitation suscitée par la distance 
sociale: pour les amants, ce qui est supérieur est d'autant plus attirant. C'est un principe 
de distinction qui est à l'œuvre, faisant de l'écart social un aiguillon du désir, tout comme 
dans la courtoisie médiévale. Maurice Daumas retrouve ce principe jouant à plein chez 
Brantôme5OO• En effet, celui-ci tient farouchement à se démarqu~r du vulgaire. TI ne veut 
1 
parler que des grands, sans pour autant appartenir à leur monde, tenant une position de 
juste milieu, tout comme les poètes de la Pléiade décrits par Weber. Chez Brantôme, la 
sensualité est commune à toute la haute société; elle a «un parfum social501 » qui se 
manifeste à travers la beauté, la richesse et la libéralité. Aux grandes dames seules 
appartiennent les qualités corporelles et les connaissances nécessaires à la pratique de la 
luxure. À leur statut élevé correspondent l'éblouissement de la fortune, les beaux 
vêtements et les bijoux scintillants, qui peuvent jouer dans l'attrait érotique. L'élite est 
considérée avoir accès à un monde de raffinement et de plaisirs sensuels auquel ne peut 
prétendre le commun. 
497 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, CXXVI, op. cit., p. 196, v. 5, 9-11. 
498 Sur cette question, l'auteur de référence est Norbert Élias : La Civilisation des mœurs, Pierre Kamnitzer 
(trad.), Paris, Calmann-Lévy, coll. «Liberté de l'esprit », 1991, et La Société de cour, Pierre Kamnitzer 
(trad.), Paris, Flammarion, 1985. Voir également The Ideology ofConduct: Essays on Literature and the 
History of Sexuality, Nancy Armstrong et Leonard Tennenhouse (dir.), New York, Methuen, 1987. 
499 Déjà au Moyen Âge, André Le Chapelain soutient que les paysans ne peuvent connaître le véritable 
amour, guidés qu'ils sont par le seul instinct charnel: «il est parfaitement impossible de trouver des 
paysans qui servent dans la cour d'Amour; mais ils sont tout naturellement conduits à accomplir les 
œuvres de Vénus comme le cheval et le mulet ainsi que le leur enseigne l'instinct de nature» (Traité de 
l'amour courtois, I, 11, op. cit., p. 148). 
500 Voir M. Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, op. cit., chap. 2. 
501 Ibid., p. 22. 
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C'est pourquoi la vieille courtisane décrite par Du Bellay révèle l'un des trucs de 
sa jeunesse: se faire passer pour une grande dame romaine502 • Sitôt qu'elle en avait 
l'occasion, sa maquerelle la présentait comme une patricienne de sang romain, femme de 
gentilhomme. Une telle supercherie permettait de berner les jeunes naïfs, enflammés par 
la distance sociale. Marot, pour sa part, célèbre, sur un mode moins prosaïque et plus 
dithyrambique, les déesses qui consentent à aimer des mortels: Cybèle a aimé Atys, 
Diane a aimé Endymion et Vénus s'est abaissée à aimer Adoniss03• De même, certaines 
grandes princesses se sont enamourées d'hommes du commun, comme la dauphine qui a 
accepté de baiser la bouche d'Alain Chartier. Le travail imaginaire à l'œuvre ici en est un 
d'effacement des distances: à l'attrait des hauteurs sociales se mêle l'espoir de combler 
le vide affectif béant entre l'amant et sa dame. La supériorité de celle-ci sert de catalyseur 
au désir qui est de toute façon inscrit au cœur de la lyrique courtoise, celui de rejoindre la 
dame par les paroles et de la rendre plus traitable. La rêverie de l'élévation se superpose 
ainsi à l'espoir de la réciprocité. 
De fait, Marot prend soin de souligner que le personnage d'Alain Chartier, et 
celui du poète en général, n'est pas indigne d'une princesse et peut aspirer à un statut 
équivalent. La dauphine, loin de sentir son abaissement, se disait bienheureuse d'avoir 
embrassé une bouche si pleine de savoir. Le poète n'est donc pas à traiter comme un 
inférieur: son savoir le place au niveau des plus grands, et sa bouche, lieu de parole 
auctoriale comme lieu de plaisirs sensuels, transmue la science en érotisme de prix. De 
plus, Marot lui-même, du moins le locuteur de son épître, compare son renom à celui des 
princes, répandu dans toutes les provinces (v. 65-66). L'attrait de la grandeur révèle donc 
autant une convoitise presque lascive de la richesse qu'un désir d'échange amoureux et 
érotique, ainsi qu'un rêve d'ascension sociale chez des poètes qui, pour la première fois 
avec Marot, peuvent y prétendre. 
Ce souci de placer le poète sur un pied d'égalité avec la royauté témoigne bien 
d'une prétention nouvelle à la promotion sociale chez ceux qui font métier de leur plume, 
mais il révèle aussi une règle importante de l'art érotique renaissant: l'homogénéité 
502 J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXVI, «La vieille Courtisanne », dans Œuvres poétiques, t. Il, 
op. cit., p. 245, v. 200-202 
503 C. Marot, Les Epistres, XXII, «Epistre faicte par Marot », dans Œuvres poétiques complètes, t. Il, op. 
cit. p. 136, v. 43-55. 
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sociale. En d'autres termes, le mélange des différentes conditions sociales par le biais du 
lien érotique est considéré comme immonde. Le lien amoureux, qu'il soit conjugal ou 
érotique, ne peut légitimement être noué qu'~ntre semblables, entre gens égaux504• Cette 
règle n'est pas propre au XVr siècle: elle est déjà présente au moins dans l'amour 
courtois505• Une telle prise de position, dans le cadre de l'art érotique renaissant, ne va 
cependant pas sans contradiction. Comment, au regard de ce principe, espérer que les 
grandes dames s'abaissent vers les petits gentilshommes et les prennent avec elles dans 
leur royaume de volupté? Et les choses de la chair ne sont-elles pas familières aux gens 
les plus bas, qui jouissent naïvement, avec douceur? Pourtant, les poètes font montre 
d'une répulsion sensible à l'idée que l'on puisse se commettre charnellement avec des 
paysans. Une telle déchéance apparaît infâme. Le préjugé négatif qui s'applique aux 
« rustiques» semble dominer dans ce cas: ils sont,' aux dires, des poètes, tout à fait 
1 
repoussants et l'on ne peut frayer avec cette engeance. 
La vieille courtisane de Du Bellay commence le récit de sa vie en évoquant 
l'ignominie d'avoir laissé cueillir sa «fleur », à douze ou treize ans, non par une 
personne respectable, mais par un «serf », c'est-à-dire par un vulgaire serviteur 506 • 
Comble de malheur, l'histoire risque de se répéter: sa fille, maintenant en âge d'entrer 
elle aussi dans le métier, subit le règne du pape Paul N, qui a interdit dans Rome la 
pratique de la prostitution. Les courtisans romains, les étrangers, tous fuiront la ville, et il 
ne restera que les faquins et les artisans à qui livrer en butin une jeune fille au visage et 
504 À ce propos, voir Diane Desrosiers-Bonin, «Le Même et l'Autre dans deux recueils de nouvelles de la 
Renaissance française », Carrefour, vol. XVII, nO 2, 1995, p. 86-97. Au xvf siècle, c'est un thème 
commun dans les écrits moraux. Guévara s'exprime sur le sujet: «Qu'on ne se doit marier qu'à son pareil. 
Les regles, et conseilz, que je veux donner icy, a ceux, qui se veullent marier, et pour ceux, qui sont desja 
mariez, si ne leur servent pour vivre contens, serviront du moins pour eviter ennuys. Et le premier et plus 
seur conseil est, que la femme prenne tel mary, et le mary choisisse telle femme, que eux deux soient 
esgaux en sang, ou lignée et estat, faisant alliance le gentilhomme avec le gentilhomme, marchant avec 
marchant l'escuyer avec l'escuyer, et le laboureur avec le laboureur.» (Epistres dorees Moralles et 
Familieres de Don Antoine de Guevare Evesque de Mondonedo Prescheur et chroniqueur de l'Empereur. 
Traduites d'Espagnol en Francoys par le Seigneur de Guttery Docteur en medicine et Medecin de mon 
Seigneur illustrissime et Reverendissime Cardinal de Lorraine en son Abbaye de Cluny, t. l, Lyon, Macé 
Bonhomme, 1558, p. 203-204). 
505 L'argument selon lequel les nobles ne doivent pas s'abaisser à aimer des roturiers se retrouve souvent 
dans la bouche des personnages mis en scène par André Le Chapelain (voir Traité de l'amour courtois, op. 
cit., entre autres p. 62, 63, 67,68, 77). Cependant, cet argument est toujours contré par celui voulant que les 
qualités courtoises puissent combler les écarts sociaux. 
506 J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXVI, «La vieille Courtisanne », dans Œuvres poétiques, t. II, 
op. cit., p. 240-241, v. 23-30. 
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au corps si divins 507. Toute courtisane qu'elle soit, la mère considère comme un 
déshonneur, pour la jeune fille qu'elle était et pour celle qu'elle a, le fait de commercer 
avec les états les plus vils. Elles ont beau être femmes publiques, la vieille courtisane 
conserve un orgueil de leur rang et ne peut se résoudre à se frotter à de pauvres 
« manouvriers ». 
La réaction de rejet est la même de la part de la jeune Alis, décrite par Baïf, face 
au vacher qui la courtise. Sans doute est-elle, comme lui, d'origine campagnarde. 
Pourtant, elle se considère supérieure à lui et prétend fréquenter les citadins. On a 
l'impression que la pucelle est à mi-chemin entre deux mondes, celui de la campagne et 
de la ville, cherchant à repousser le premier pour s'identifier au second. Ambition de 
promotion sociale qui explique qu'elle ne veuille pas s'abaisser à répondre aux avances 
du pastoureau éperdu. C'est plutôt avec une cruelle vivacité qu'elle le repousse, lui 
peignant son portrait de malappris, qu'elle oppose à celui, tout flatteur, des gens de la 
ville: 
Fuy-t'en de moy : qui te fait (toy vacher) 
Si hardiment à ma bouche toucher? 
Va, malotru: de baiser à la guise 
Des villageois je ne suis point aprise : 
Les villageois ne sont mes compagnons, 
J'aime tant plus des villes les mignons. 
Ô le teint frais? ô la barbe douillette? 
Ô belle teste? ô perruque blondette? 
Quel beau regard? quel maintien de paysant? 
Que ton parler est mignard et plaisant? 
Va-t'en vilain, fi de tes levres pales: 
Fy que tes mains sont crasseuses et sales: 
Fy que tu pus: fuy-t'en viste de moy : 
Le cœur me faut d' estre si pres de toy : 
Non pas de fait de tes levres ne touche 
Non en songeant ma vermeillette bouche 
Fuis-t'en vilain, tu m'empuneziras : 
Je m'en iray, ou bien tu t'en iras508• 
De manière complémentaire à cette forte réticence devant le mélange des divers 
ordres, la non-discrimination sociale dans le choix des amants apparaît comme le signe de 
507 Ibid., v. 559-568. 
508 J.-A. de Baïf, Eclogues, XII, « Le pastoureau de Theocrite )), dans Euvres en rime, t. III, op. cit., p. 69-
70. 
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la pire lubricité509• Cette prévention contre l'union charnelle aveugle aux différences de 
statuts se retrouve encore une fois dans le système de l'amour courtoiS51O• Au xvf siècle, 
1 
la Mastine de Baïf, la Denise de Tahureau, la Catin de Ronsard sont toutes coupables de 
la même faute, celle de ne refuser aucun état, si vil soit-iI511 • La paillardise leur est 
naturelle, le feu leur dévorant le corps depuis la naissance ; ce comportement confine à la 
naïveté, à la simplicité tant prisée chez les paysannes, mais entremêlée d'un je-ne-sais-
quoi de « débordé» qui les fait basculer du côté des « putains ». Elles font un pas de trop, 
quittant la volupté naturelle pour aller vers l'excès dénaturé, poussées sans relâche 
qu'elles sont par leur luxure innée. Elles recherchent donc tout ce qui pourra les apaiser, 
et rien n'est trop dégoûtant pour elles. 
Ce type de portrait ressortit au genre épidictique, servant à construire une violente 
diatribe dirigée, dans ces trois cas, contre la figure de ,la vieille ffmme512• Chacune, dans 
sa jeunesse, s'adonne à sa passion sans retenue, acceptant le premier venu: cuisinier, 
batelier, valet ou palefrenier. Leur fureur érotique les fait nommer musc et parfum ce qui 
n'est qu'odeur de graisse et de sueur. Peu importe d'où ils viennent, peu importe qu'ils 
soient maîtres ou serviteurs, pourvu que les hommes puissent fournir à la besogne. Cette 
concupiscence indiscriminée peut être dictée par la cupidité: c'est le cas de Denise, qui 
ouvre ses bras à tout galant dès qu'il peut payer. Catin, par contre, dit que c'est vice de 
prendre un paiement pour les faveurs données. Que l'amant soit riche ou pauvre, beau ou 
509 C'est précisément ce qu'illustre la vingtième nouvelle de l'Heptaméron dans laquelle une dame veuve 
se déshonore en couchant avec un «vilain muletier» (Marguerite de Navarre, Heptaméron, Simone de 
Reyff (éd.), Paris, Flammarion, 1982, p. 197-199). Et dans le troisième des Comptes amoureux de Jeanne 
Flore, la punition infligée à celle qui a repoussé les avances de tous ses prétendants (et par conséquent 
méprisé l'amour de ses pairs) est d'être embrasée d'une telle frénésie vénérienne qu'elle s'accouple avec 
des hommes indignes d'elle (Jeanne Flore, Les Contes amoureux, Régine Reynolds-Cornell (éd.), Saint-
Étienne, Publications de l'Université de Saint-Étienne, 2005, p. 113-122). 
5\0 Parmi le cortège qui défile devant le palais du dieu Amour, les femmes qui se sont abandonnées 
charnellement sans distinction font partie du groupe de celles qui subissent un châtiment (voir André Le 
Chapelain, Traité de l'amour courtois, l, 6, E, op. cit., p. 85-87). 
511 Voir J.-A. de Baïf, I. Livre des Passetems, «Contre Mastine », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., 
p. 231 ; J. Tahureau, Premières poésies, LV, «De Denise », dans Poésies complètes, op. cit., p. 210-211 
512 Sur le personnage de la vieille femme, voir Jacques Bailbé, «Le thème de la vieille femme dans la 
poésie satirique du seizième et du début du dix-septième siècles », Bibliothèque d'Humanisme et 
Renaissance, t. XXVI, 1964, p. 98-119; Brenda Dunn-Lardeau, «La vieille femme chez Marguerite de 
Navarre », Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance, vol. LXI, nO 2, 1999, p. 375-398; Madeleine 
Lazard, Images littéraires de lafemme à la Renaissance, Paris, P.U.P., 1985, chap. 10-12. 
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laid, maître ou valet, il faut simplement qu'il ait un pied de membre513• D'une manière ou 
d'une autre, la faute impardonnable qui est commise consiste à accepter n'importe qui, 
sans égard à son statut social. 
Les membres des états les plus humbles sont l'objet d'un jugement fortement 
défavorable, que ne vient compenser que partiellement la familiarité qu'on leur prête 
envers les choses du corps. Toutefois, les grands ne sont pas non plus à l'abri de 
jugements négatifs. S'ils peuvent incarner la sophistication érotique dans ce qu'elle a de 
plus attrayant, ils peuvent en contrepartie être associés aux pires dépravations. Dans le 
langage des poètes que nous avons étudiés, ces dépravations se résument à la sodomie514• 
Ce « vice» aussi a un « parfum social », pour reprendre l'expression de Daumas : seuls 
ceux qui fréquentent les sphères les plus élevées témoignent d'un goût pour ce type 
d'amour. Magny, dans ses sonnets romains, se plaint de ce que les grands abandonnent le 
savoir et méprisent ceux qui le professent515 . À la place, ils entretiennent des bouffons et 
des mignons «qui font service au mestier de Cypris » (v. 8). La grandeur sociale est ainsi 
rapprochée de la débauche, l'un devenant synonyme de l'autre. 
Eu égard aux préférences des princes et des prélats, les pratiques jugées contre 
nature apparaissent, sous la plume des poètes, comme un moyen de parvenir, de monter 
en société. li y a là deux sujets d'indignation pour les auteurs: d'une part, le fait que les 
choses du corps et non celles de l'esprit favorisent l'avancement social; d'autre part, le 
fait qu'il s'agit de gestes répréhensibles selon l'orthodoxie de l'art érotique renaissant. 
Faire fortune en se pliant aux exigences des grands, c'est être récompensé à la fois pour 
sa bêtise et pour son vice. À ceux qui rêvent de promotion sociale basée sur les bonae 
literae, le spectacle de la vie romaine offre une amère déception: les «jeuz de 
Ganimede516 » offrent l'occasion au moindre ambitieux de mener une vie que d'autres, à 
force de labeur et de dévouement, ne connaîtront jamais. Ainsi, un tel, qui mendiait 
naguère, vit maintenant au rang des demi-dieux «pour avoir dextrement jouxté par le 
513 P. de Ronsard, Livret de Folastries, III, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p. 22-23, v. 17-30. 
514 Sur cette question, voir ci-dessus, p. 261-268 et les références données à la note 30. 
515 O. de Magny, Les Souspirs, CXVIII, op. cit., p. 116, v. 5-8. 
516 Ibid., CLIII, p. 145, v. 10. 
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derriere517 ». Un autre reçoit faveur et crédit auprès d'un cardinal parce qu'il «conduit 
[ses] jeux de la brayette518 ». Partout, dans Rome, on s'adonne aux mêmes plaisirs, 
1 
douteux pour le poète, qui permettent de gagner cet univers parfois si attirant, mais 
« corrompu » de l'intérieur. 
Cette facilité d'enrichissement grâce à une certaine complaisance érotique a ceci 
de révoltant pour le poète qu'elle semble narguer sa propre pauvreté. En effet, le locuteur 
de la plupart des pièces se représente lui-même comme étant sans le sou. Son statut social, 
qu'on devine intermédiaire, se double d'une précarité de biens. li s'oppose ainsi à la fois 
aux plus riches, qui ont accès à toutes les satisfactions sensuelles, et aux femmes vénales, 
qui gagnent de l'argent en vendant leur corps. Le rapport avec la monnaie est capital dans 
l'art érotique renaissant519• li se superpose aux rapports sociaux pour modeler la relation 
érotique de l'extérieur, c'est-à-dire en faisant intervenir des parantètres qui ne dépendent 
1 
1 
pas du personnage de l'amant et sur lesquels il n'a aucune prise. L'argent devient même 
une métaphore de l'érotisme, donnant lieu à une «économique» du sexe, puisque 
l'amant voit sa fortune personnelle tout comme ses plaisirs physiques placés sous le signe 
de la privation. 
Le pouvoir de l'argent en amour semble immense. C'est une plainte récurrente 
chez les amants que ce que la vertu et la loyauté ne peuvent faire, l'argent le peut. Marot 
se montre particulièrement sensible à cette situation520. Ainsi de beaux présents offerts -
des écus, des anneaux, de grandes chaînes d'or - font-ils plus de miracles que le simple 
beau parler. li arrive que le poète maudisse l'or, la soie, le diamant, la perle, qui lui ont 
enlevé sa maîtresse. De fait, la puissance des pierres précieuses est invincible, qui réduit à 
néant les prières, la beauté et le savoir, toutes vertus honorables mais peu utiles. Le 
diamant ou l'émeraude, par contre, permettent d'assurer la complicité des servantes, 
517 Ibid .• CXL VII. p. 140. v. 10. 
518 Ibid., CLVIII, p. 148, v. 14. 
519 À ce sujet. voir Philippe Desan, L'Imaginaire économique de la Renaissance, Mont-de-Marsan, Éditions 
interuniversitaires, 1993. 
520 Voir C. Marot, L'Adolescence clémentine, «Le Temple de Cupido », dans Œuvres poétiques complètes, 
t. 1, op. cit., p. 35, v. 267-272 ; L'Adolescence clémentine. Chansons, XIX, dans ibid., t. 1, p. 189; Les 
Opuscules, «Dialogue nouveau, fortjoyeulx, composé par Clement Marot », dans ibid., t. II, p. 48-49. 
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d'ouvrir les portes fermées, de rendre les serviteurs aveugles et les chiens muets. Sans 
eux, l'on n'est rien. 
Devant cet état de fait, le poète se trouve sans ressource. En effet, il se dépeint 
souvent dépourvu d'argent, donc de plaisir amoureux. La figure du poète pauvre et 
dédaigné par la femme aimée est peut-être empruntée d'Ovide, puisqu'elle se retrouve 
dans ses Amours521 • Les amants dans la poésie du xvf siècle se présentent, eux aussi, 
sous les traits de sans-le-sou, ce qui les prive parfois des faveurs de leurs belles. Cette 
importance de l'argent, et le handicap qu'il représente pour l'amant, place l'érotisme 
renaissant à part de l'érotisme occidental postérieur, généralement libéré des entraves 
matérielles et de tout ce qui peut mettre une barrière à la libre satisfaction des désirs. 
Dans l'art érotique du xvf siècle, les obstacles les plus prosaïques font beaucoup plus 
sentir leur poids que dans l'érotisme subséquent qui baigne souvent dans un univers 
féerique de disponibilité totale. 
Le jeune poète qui se targue d'aimer à la fois une pucelle maigrelette et une autre 
grasselette n'a que son bonheur pour fortune : outre cela, il ne possède rien et se fait 
d'ailleurs reprocher par un médisant de village de ne payer ses maîtresses qu'« en 
Chansonnettes, 1 En rymes, et en sornettes522 ». Dans cet exemple, le poète n'est pas si 
mal servi, puisque sa pauvreté ne l'empêche pas de jouir de quelques plaisirs; ses belles 
semblent bien se contenter de ses «sornettes ». Dans d'autres cas, il se peut que son 
dénuement lui soit beaucoup plus néfaste. Ainsi, l'amant de Sinope est désespéré, car 
cette dernière ne désire qu'un ami riche, tandis que le fait d'être cadet de famille le prive 
de toute fortune et de toute situation dans la sociétë23• Cette situation de dénuement le 
rend donc doublement malheureux en amour, Sinope étant à la fois vénale et orgueilleuse. 
La situation du jeune homme est encore plus pénible lorsqu'il est comparé à 
d'autres prétendants qui, eux, sont riches et peuvent s'offrir les satisfactions après 
lesquelles il soupire. Dans le regard d'une vieille courtisane, les jeunes apparaissent 
comme des gens pauvres, capables seulement de payer en aubades et en gambades, en 
521 Ovide, Les Amours, III, 8, Henri Bornecque (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1968 (1 ère éd. 1930), p. 87-
89). 
522 P. de Ronsard, Livret de Folastries, 1, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., p. 15, 
V.175-176. 
523 P. de Ronsard, des Meslanges (1559), XVI, dans Les Amours, op. cit., p. 268, v. 9-14. 
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chansonnettes et en pitreries524• La courtisane leur oppose les moines ou les chanoines qui 
ont, de leur côté, «force ducats en bourse» Cv. 45). Les gens d'Église paraissent les plus 
1 
fortunés. On peut peut-être voir là un héritage de la satire médiévale relative à la lubricité 
des moines. Au xvf siècle, non seulement ils sont aussi paillards, mais ils ont également 
assez de monnaie pour satisfaire leurs désirs. Marot souligne moqueusement, dans un 
coq-à-l'âne, la parfaite convenance entre les moines et les dames lorsque l'argent entre en 
jeu. Se lamenter par amour n'est le propre que des pauvres: 
En moynes y a tout deduict, 
En dames consolation, 
Car de parler d'affliction 
C'est à gens qui n'ont point d'argent525. 
L'opposition qui se crée entre pauvreté et richesse s'effectue au détriment du 
locuteur-poète: celui-ci n'a pas d'argent et ne peut' donc conguérir les femmes aussi 
facilement que le font les moines et les prélats. Pourtant, une nouvelle opposition vient 
recouvrir la première et gratifier la situation du poète d'un signe positif. En effet, si 
l'amant ne peut pas payer, au moins son amour est-il vrai, alors que l'amour des riches, 
transigé en or et en argent, est nécessairement faux. La gratuité de l'amour du poète est 
gage de sa sincérité; le naturel se passe d'argent526• Bienheureux sont les amants qui se 
donnent l'un à l'autre sans que les rubans, les bracelets ni les mancherons n'aient servi 
d'entremetteurs: leur amour est né « spontanément» et ne peut pas être intéressé. Le vrai 
amour se passe de cadeaux. À l'inverse, une abondance de biens témoigne de relations 
érotiques mensongères. Le dernier adieu d'une courtisane repentie est destiné à ses robes 
de soie, à ses perles de l'Inde, à ses somptueux habits dont la richesse témoigne d'une 
jeunesse folle, passée à entretenir « le faulx appas de ceste vie humaine » gaspillée dans 
les plaisirs de Vénus527• Le luxe des parures n'a été obtenu que par la tromperie de la 
524 J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXII, «Contre une vieille », dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., 
p. 229, v. 43-48. 
525 C. Marot, Les Epistres, XXIX, «Epistre du Coq à l'Asne à Lyon », dans Œuvres poétiques complètes, 
t. Il, op. cit. p. 167, v. 72-75. Voir aussi v. 53-55 : «D'Orleans le secritain 1 A prins or, argent, et estain 1 
Pour amener la secretaine. }} 
526 C'est un principe fondamental de la courtoisie que l'amour ne doit pas être acheté: amour et cupidité 
sont inconciliables (voir André Le Chapelain, Traité de l'amour courtois, l, 9, op. cit., p. 143-146). 
527 J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXIV, «La Courtisane repentie, du latin de P. Gillebert }}, dans 
Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 236, v. 114-126. Sur le luxe des vêtements au xvr siècle, voir l'article 
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luxure, par l'amour faux. Si la richesse va de pair avec l'érotisme, c'est d'un érotisme 
trompeur qu'il s'agit, vendu à fort prix et masqué par les fards. Voilà pourquoi la 
courtisane entend se débarrasser de ses beaux objets: elle veut se tourner vers l'amour 
vrai, non l'amour d'un homme, mais l'amour de Dieu. 
Si la pauvreté du poète lui paraît lourde à porter, c'est que, malgré la sincérité de 
ses sentiments, elle l'empêche d'être agréé par la dame qu'il aime. Cela est d'autant plus 
vrai que la femme est considérée, à l'époque, comme un être vénal, cherchant 
constamment à tromper et à mentir pour s'enrichir 528 . Elle le fait entre autres en 
monnayant ses faveurs. La plupart des dames sont donc coupables d'emblée ou, du moins, 
susceptibles de tromperie, portées vers une forme intéressée d'amour. De par la nature 
même de l'aimée, nature faite de convoitise, l'amant doit souffrir de son manque d'argent. 
Marot relate l'histoire d'une maîtresse qui demande deux ou trois écus chaque fois que 
son amant s'unit à elle529. 
Une églogue de Baïf offre un portrait plus développé d'une jeune femme vénale530• 
Cette bergère étant courtisée par un pastoureau, elle se préoccupe surtout de l'argent 
qu'elle recevra en échange de son engagement, double signe de sa cupidité et du fait que 
la monnaie peut acheter même l'amour et les plaisirs physiques. Au début, la pucelle 
refuse d'être embrassée, puis elle demande à l'homme ce qu'il lui donnera si elle consent 
à répondre à ses avances. Elle demande de quoi elle sera « guerdonnee » (p. 99) si elle 
réalise les vœux du jeune homme. Acquerra-t-elle une maison, une chambre, des 
meubles? Aura-t-elle du lait à foison? Le verger, l'étable et le bétail seront-ils sa 
possession? Certes, et elle aura aussi, renchérit le berger, ce pâturage, ce troupeau, ces 
champs à labourer, ce beau rang d'érables et ce bocage ombragé. Affaire conclue, 
semble-t-il, puisque les deux jeunes gens abandonnent leur troupeau et s'enfoncent dans 
l'ombre. Le berger se met aussitôt à tâter le sein de la bergère. Puis, il étend son manteau 
de Pascal Bastien, « 'Aux tresors dissipez l'on cognoist le malfaict' : hiérarchie sociale et transgression des 
ordonnances somptuaires en France, 1543-1606 », Renaissance et Réforme/Renaissance and Reformation, 
vol. XXIII, nO 4, 1999, p. 23-43. 
528 Voir Sara F. Matthews-Grieco, Ange ou diablesse: la représentation de la femme au xvr siècle, Paris, 
Flammarion, 1991, p. 284-289. 
529 C. Marot, Les Epigrammes. Troisiesme livre, LXXXI, « D'un amoureux et de s'amye », dans Œuvres 
poétiques complètes, t. Il, op. cit., p. 330. 
530 J.-A. de Baïf, Eclogues, XVIII, «Le Satyreau », dans Euvres en rime, t. III, op. cit., p. 96-103. 
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par terre afin que son aimée puisse s'y coucher. li soulève alors sa cotte et sa chemise, 
alors qu'elle sent faiblir sa force et sa vertu. Au bruit du vent dans les arbres, il déchire sa 
1 
collerette de fin lin pour dévoiler son «tetin» (p. 103). Devant les reproches de la 
pastourelle, il répond qu'il lui en donnera une plus précieuse encore. L'avant-dernière 
réplique de la jeune fille est pour s'assurer qu'elle sera bien payée: 
Tu donnes tout pour m'abuser: 
Mais apres que seray ta femme 
Du sel me viendras refuser. 
(p. 103) 
Le jeune homme jure qu'il lui cède même son âme, et la pucelle, satisfaite, déclare 
qu'elle est maintenant une femme. 
L'image emblématique, l'incarnation même de la rapacité attribuée à la femme est 
la figure de la prostituée. Celle-ci se situant au carrefour du corps et de l'argent, elle 
représente ouvertement ce que la mentalité de l'époque voit camouflé chez toutes les 
femmes: le désir de s'enrichir grâce à la pratique érotique. La courtisane n'est qu'un 
signe de plus -le signe le plus éclatant - que les voluptés s'acquièrent par la monnaie et 
que la femme ne les offrira pas gratuitement. La poésie française offre ainsi une image de 
la prostituée riche, ayant accumulé abondance de biens grâce à son métier, sans doute sur 
le modèle de la courtisane italienne 531. Le métier de filandière, consacré à Pallas, 
également déesse de la chasteté et de la sagesse, est certes vertueux, mais il condamne à 
une horrible pauvreté et à la famine. Le métier de Vénus, par contre, assure une vie 
décente. Contre la faim et l'honneur, telle jeune fille choisira donc les plaisirs et la 
richesse, et se vouera à Cypris532• De même, Coquette la courtisane, dans le portrait qu'en 
trace Papillon, se soucie peu de se donner à n'importe qui, voire d'attraper la vérole, 
pourvu qu'on la paie bien 533. Elle demande cependant très cher pour «ouvr[ir] sa 
Coquille» (v. 147). Avec cet argent, elle entretient sa maisonnée et espère pouvoir 
531 Sur l'opulence des courtisanes romaines, voir Lynne Lawner, Lives of the Courtesans, New York, 
Rizzoli International Publications, 1987, p. 8. Sur la réhabilitation de la courtisane dans la littérature 
française de la Renaissance, entre autres par la description de son cadre de vie, voir M. Lazard, Images 
littéraires de lafemme à la Renaissance, op. cit., chap. 10. 
532 J.-A. de Baïf, Il. Livre des Passetems, « Voeu », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 292. 
533 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, « Le Bouquet de Coquette de l'an 1581 », op. cit., p. 202-
208. 
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rembourser les dettes qu'elle a contractées en engageant sa demeure. TI y a fort à parier 
qu'elle arrive à sauver ses bâtiments, puisque « Coquette a chamelle alliance / A vecques 
l'illustre opulance» (v. 83-84). La courtisane est ainsi la preuve vivante que le plaisir 
chamel se conquiert au son d'espèces sonnantes et trébuchantes. 
En somme, la relation érotico-monétaire de l'érotisme renaissant pourrait se 
résumer à la situation suivante: la femme exige de l'argent en échange de son sexe, et le 
locuteur-amant ne peut pas payer. L'importance que prennent l'argent et la richesse dans 
l'art érotique renaissant a pour effet de placer l'amant dans une situation peu enviable. En 
effet, il ne possède pas, lui, la fortune nécessaire à l'obtention des faveurs féminines. Plus 
souvent qu'autrement, il se voit donc contraint à la continence. L'argent comme 
l'érotisme lui font défaut. C'est un fait notable, dans la poésie érotique, que l'argent est 
présenté presque essentiellement sur le mode du manque ou de la perte, contrairement à 
ce qu'on trouve chez Brantôme, par exemple534• De même qu'il n'a pas accès à l'objet de 
son désir, le poète est dépourvu d'argent. L'ontologie du manque devient ainsi capitale, 
en ce qu'elle détermine non seulement le rapport de l'amant à sa dame (objet inaccessible 
tant sur le plan affectif que physique), mais également le rapport de l'amant à la monnaie, 
celle-là même qui lui permettrait de rendre la rebelle plus traitable. En d'autres mots, le 
défaut de pouvoir économique équivaut à un défaut de plaisir, de jouissance. L'homme 
n'a ni ce qu'il désire ni ce qui lui permettrait de l'obtenir. 
La fortune et l'état érotique de l'amant ayant pour point commun la carence, ces 
deux éléments peuvent en venir à s'équivaloir. Dans le système de l'érotisme renaissant, 
la monnaie fonctionne comme un signifiant privilégié, comme un symbole de 
l'érotisme535. Parler de la monnaie, pour les poètes, peut être un moyen de parler des 
choses de la chair. Jean-Louis Flandrin souligne d'ailleurs que, dans la France ancienne, 
le devoir conjugal, la relation d'amour physique entre gens mariés se conçoit sur le mode 
534 Brantôme associe la grandeur sociale, qu'il valorise énormément, au raffinement physique et à la beauté, 
mais aussi à la prodigalité et à la dépense. Bref, pour lui, l'érotisme est une dilapidation joyeuse, qui 
apporte du plaisir à proportion qu'elle est coûteuse: l'homme donne sa semence, la femme la reçoit et rend 
du plaisir en une «boucle de générosité» (M. Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, op. cit., p. 132. 
Voir également p. 22-25). 
535 Chez Montaigne, bien que le symbolisme monétaire soit important (voir Philippe Desan, Les 
Commerces de Montaigne: le discours économique des Essais, Paris, Nizet, 1992), c'est plutôt le langage 
qui sert de comparant à l'érotisme. À ce sujet, voir Terence Cave Cornucopia : figures de l'abondance au 
xvr siècle, Ginette Morel (trad.), Paris, Macula, coll. «Argô », 1997 (1979), p. 289-301. 
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économique536• La notion de dette conjugale, qui fait des deux époux le créancier et le 
débiteur l'un de l'autre, remonte à saint Paul qui, dans la première épître aux Corinthiens, 
1 
écrit que le corps du mari appartient à la femme et vice-versa. Chacun doit rendre à son 
partenaire ce qu'il lui doit. L'union des époux est donc vue comme le paiement d'une 
dette 53? • C'est pourquoi « dans les traités de théologie morale, les sommes canoniques, les 
ouvrages plus spécialement consacrés au sacrement du mariage, c'est sous le titre 
DEBITUM - le «dû », ou la «dette» - que l'on trouve tout ce qui concerne la 
sexualitë38• » 
C'est exactement sur ce mode économique que Marot représente, non pas l'acte 
conjugal, mais l'acte érotique tout court. Une épigramme raconte que Marot, nommé 
dans le titre, voulut payer une dame six écus pour coucher avec elle, mais que celle-ci 
refusa, en exigeant quatre de plus539• Tous ces renseignements sQnt contenus dans le seul 
1 
titre. Le poème lui-même sert à remercier la dame et à lui dire que Marot ne se fâche 
point d'avoir été ainsi repoussé. Pourquoi? Ainsi répond le poète: 
pour-ce 
Que six escuz sauvez m'avez, 
Qui sont aussi bien en ma bourse, 
Que dans le trou que vous sçavez. 
(v. 5-8) 
Le rapprochement entre monnaie et érotisme est bien entendu créé grâce à 
l'ambiguïté du mot «bourse» (v. 7). L'argent est apparenté de près à l'énergie sexuelle; 
il devient une métaphore du sperme. De même que Marot n'a pas dépensé son argent, il 
536 Voir J.-L. Flandrin, «La vie sexuelle des gens mariés dans l'ancienne société: de la doctrine de l'Église 
à la réalité des comportements », art. cit., p. 104. 
537 C'est la position adoptée par Jean Bouchet: «Pource disoit sainct Paul en son epistre / De Corinthie on 
septiesme chappitre / Que l'homme n'a le povoir de son corps / Mais son espouse, et par mesme rappors / 
La femme n'a de son corps la puissance / Mais son mary, et pour ceste alliance / L'un ne fraudast l'autre du 
deu loyal/De mariage, et devoir conjugal» (J. Bouchet, Epistres morales, l, 7, «Epistre de maistre Jehan 
Bouchet aux hommes et femmes mariez contenant louanges de mariage, et comment on y doit vivre », dans 
Epistres morales et familieres du Traverseur, op. cit., f 22 ra, col. 1). La notion de dette conjugale est 
également abordée par Rabelais (Tiers Livre, IV, dans Œuvres complètes, op. cit., p. 367). Par ailleurs, on 
peut relever un double sens dans l'éloge des dettes que fait Panurge, lorsqu'il se dit « grand mesnaiger» 
(Tiers Livre, VII, dans ibid., p. 373). 
538 J.-L. Flandrin, «La vie sexuelle des gens mariés dans l'ancienne société: de la doctrine de l'Église à la 
réalité des comportements », art. cit., p. 104. 
539 C. Marot, Les Epigrammes. Troisiesme livre, LXXXII, «À une Dame de Piemont, qui refusa six escuz 
de Marot pour coucher avec elle et en vouloit avoir dix », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., 
p.331. 
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n'a pas gaspillé sa force, le «trou» (v. 8) fonctionnant comme le symbole d'une perte 
heureusement évitée. On retrouve ici le thème de la pauvreté du poète et de la privation 
forcée en raison de la cupidité de la femme. Cependant, ce thème est complété par celui 
de la rétention, de l'épargne, de la continence bénéfique. Marot a évité de sombrer et a 
conservé ses écus comme sa semence dans sa bourse. li a gardé ce dont la perte l'aurait 
affaibli. Le manque d'argent peut ainsi prendre une valeur positive, par le fait de sauver 
de la ruine le peu que l'on possède. 
C'est là une autre forme que prend l'ontologie du manque: l'amant est privé de 
jouissance comme il est privé d'argent, mais en plus, l'acte érotique lui-même menace de 
lui faire perdre ce qu'il a. Même s'il ne possède presque rien, il vaut mieux pour lui le 
conserver. L'accouplement est ainsi vu comme un gaspillage d'énergie qui entraîne la 
perdition de l'amoureux. C'est la conception économique de la perte poussée à son 
aboutissement, qui découle d'une vision négative de la femme et de l'union avec elle. La 
femme tue lorsqu'on s'adonne trop avec elle aux plaisirs de Vénus. L'amant est mis en 
péril par l'acte charnel, la démesure lubrique menant à la mort. L'excès, la dépense 
excessive conduit à une perte irréparable. 
Cette crainte se trouve déjà dans la morale antique, axée sur la tempérance. C'est 
ce que Foucault appelle le «principe de soustraction précieuse540 ». La pensée grecque 
témoigne d'une inquiétude face à l'acte sexuel, qui menace la maîtrise, la force et la vie 
de l'homme. Cette préoccupation tourne entre autres autour de l'idée de dépense: en 
expulsant le sperme, l'individu se prive d'un élément précieux pour sa propre existence, 
qui lui est soustrait. Dans cette conception, l'acte sexuel constitue une coûteuse dépense. 
Par conséquent, l'abus des plaisirs peut conduire jusqu'à la mort, en privant l'être de son 
principe vital. Une crainte similaire se retrouve au Moyen Âge, dans l'amour courtois541 . 
André Le Chapelain prétend ainsi que les œuvres de Vénus affaiblissent le corps et ôtent 
à l'homme sa vigueur. Elles provoquent des insomnies, des maladies, une vieillesse 
prématurée, etc. C'est pourquoi, au xvf siècle notamment, on défend aux hommes qui 
doivent guerroyer de « s'affaiblir» avec des femmes; on retrouve la formulation de cette 
540 M. Foucault, Histoire de la sexualiti Il: l'usage des plaisirs, op. cÎt., p. 146-150. 
541 Voir André Le Chapelain, Traité de l'amour courtois, livre III, op. cit., p. 194-195. Sur la théorie 
médiévale du sperme comme « liqueur précieuse », voir Danielle Jacquart et Claude Thomasset, Sexualité 
et savoir médical au Moyen Âge, Paris, P.U.F., coll. « Les chemins de l'Histoire », 1985, p. 73-84. 
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idée au début du Tiers Livre 542 . Brantôme relate pour sa part certaines histoires de 
femmes qui ont tué leurs amants en couchant avec eux543. Ambroise Paré offre pour sa 
part une caution médicale à une telle croyan~e544. Un thème cohérent, conçu sur le mode 
« économique », semble donc perdurer dans la réflexion occidentale sur les plaisirs 
vénériens: celui du risque, pour l'homme, de perdre sa force, voire sa vie, par la pratique 
des actes voluptueux, et de courir à sa ruine de cette manière. 
L'un des risques majeurs liés à l'érotisme et évoqués par la poésie est la maladie 
vénérienne, dont nous avons déjà parlé 545 . L'évocation de la syphilis peut servir à 
stigmatiser quelque comportement inacceptable selon les règles de l'érotisme renaissant: 
corruption des mœurs romaines, vénalité des prostituées ou débordement lubrique. Dans 
ces cas, la maladie concerne plutôt la femme. Chez l'homme, elle peut être le signe d'un 
engagement trop grand dans la volupté, au péril de sa santé. L: acte charnel soustrait à 
1 
l'amant sa robustesse et le condamne à une dégénérescence morbide. Celle-ci est souvent 
illustrée de manière frappante par le fractionnement du corps ; alors que le beau corps 
érotique possède la parfaite cohésion et la pure unité d'une statue, le corps malade tombe 
en morceaux. Tel est celui de messire Macé, qui, à force d'avoir passé son temps auprès 
des filles communes, a perdu son nez, voit ses dents branler et a le palais détruit546. Cette 
mauvaise fortune est la sanction directe d'une vie de stupre, perdue à gaspiller sa santé. 
Le locuteur de l'épigramme lui recommande de se contenir et de montrer plus de mesure. 
Mais le principal intéressé répond, intraitable : 
Vertu bieu faites vostre affaire, 
Et me laissez la mienne faire. 
Et bien, quoy? voulez-vous, beau sire, 
Qu'à ma perte je me retire? 
(p. 265) 
542 Rabelais, Tiers Livre, VI, dans Œuvres complètes, op. cit., p. 370. 
543 Brantôme, Recueil des Dames, II, 4, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., p. 475 et 
556-557. 
544 « [Ill y a des hommes qui usent intempestivement du coït, pour l'appetence excitée pour la memoire du 
plaisir et de la volupté: et n'estant detenue de la ratiocination, enflamme et allume le sang et les esprits, 
lesquels eschauffez excitent ce plaisir lubrique, tellement que plusieurs en usent sans reigle et 
immoderément: bien souvent au lieu de semence jettent un humeur demy-cuit et sanguinolent, voire le 
sang tout pur, dont la mort s'ensuit» (A. Paré, Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 636). 
545 Voir notre chap. 3, p. 225-231. 
546 J.-A. de Baïf, II. Livre des Passetems, « De Missir Macé », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 264-
265. 
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L'effet comique de cette réplique repose sur son double sens érotique et 
commercial. Sur le plan physique, messire Macé ne veut pas « retirer» son membre déjà 
à demi rongé sans avoir pu récupérer le plaisir qu'il a perdu à cause de la vérole. Sur le 
plan économique, il ne veut pas se « retirer» de son « affaire» avec une « moins-value », 
c'est-à-dire cesser la pratique après avoir subi une «perte ». L'acte charnel est ainsi vu 
comme une sorte d'entreprise commerciale, où le risque est grand d'essuyer des échecs, 
mais où l'on peut toujours espérer regagner sa mise547• 
Cet espoir de gain malgré les dommages subis est encore possible pour le malade, 
mais il n'est l'est plus pour le mort. En effet, il peut arriver que l'homme éprouve 
jusqu'au trépas l'effet de la « soustraction précieuse ». Son énergie vitale lui est soutirée 
par une femme dont l'appétit lascif confine à l'excès mortifère. Certains personnages de 
dames débauchées ont ainsi pour caractéristique de tuer leurs amants, hantise masculine 
de la femme tentatrice et meurtrière. La courtisane Coquette fait preuve de démesure dans 
son métier: elle accepte n'importe qui, de jour comme de nuit, pourvu qu'il paie548 . 
Cependant, cette gloutonnerie pour l'argent autant que pour la jouissance est nocive. 
D'abord, elle est stérile: «Coquette ne porte d'enfans / Mais bien des hommes qui sont 
grands» (v. 121-122). Cette joyeuse lubricité pourrait être réjouissante si le but de 
Coquette n'était pas, en fin de compte, de faire périr les hommes qu'elle «porte ». Car il 
est notable que tous ses amants «ont esté jusqu'à claque-dents» (v. 42). Acceptant tous 
les états sans distinction, Coquette dévore la fortune et l'ardeur de ses clients, montrant, 
en décuplant sa pratique, que celle-ci peut conduire au tombeau. 
De même, la Catin de Ronsard est généreuse à l'excès 549. Plus encore que 
Coquette, puisque, durant sa jeunesse, elle faisait don gratuitement de son corps. Tous 
pouvaient la posséder, à condition qu'ils eussent un long membre. On le voit, ce que 
547 De même, dans une autre épigramme, un homme espère récupérer ce qu'il a perdu: la maladie 
vénérienne a eu pour conséquence la perte du nez, mais Galin croit pouvoir le retrouver en le cherchant là 
où il l'a perdu (J.-A. de Baïf, Il. Livre des Passetems, «De Galin », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., 
p.388). 
548 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, «Le Bouquet de Coquette de l'an 1581 », op. cit., p. 202-
208. 
549 P. de Ronsard, Livret de Folastries, III, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), op. cit., 
p.21-29. 
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Catin perd en cupidité, elle le gagne en luxure. Elle ne prend pas l'argent - et, en ce sens, 
elle n'instille pas chez l'homme l'angoisse de l'impuissance monétaire -, mais, par sa 
1 
débauche, elle prend la vie. Elle finit donc tout de même par se payer: non pas en argent, 
mais par un double tribut d'énergie, qui finit par épuiser l'amant. D'une manière ou d'une 
autre, l'acte charnel mène l'homme à sa ruine. Les grands et les petits, les riches et les 
pauvres, les beaux et les laids qui se succédaient dans la couche de Catin étaient si bien 
secoués par ses contorsions lubriques 
Qu'apres, la fievre continue 
Ne failloit point de les saisir, 
Pour payment d'avoir fait plaisir 
À Catin, non jamais soulée 
De tuer, pour estre foulée, 
Et qui de tourdions a mis 
Au tombeau ses plus grans amis. 
(v. 34-40) 
L'Alix de Marot joue un rôle comparable. Deux épitaphes de son ami Martin 
montrent que, pour la contenter, celui-ci a dû affronter la vigueur des remuements 
inventés par elle55o• Ses nerfs n'ont pu le supporter. TI est mort, en « esgouta[nt] toute son 
eau de vie551 ». Sa substance précieuse lui a été retranchée. L'érotisme, dans ce cas, 
équivaut pour l'homme à la mort. La femme dévoreuse, trop énergique, mène ses amants 
au trépas en leur dérobant leur énergie. Le pire est que cette lubricité est invincible et 
passe outre les frontières de la mort. En effet, Martin, pour pouvoir vraiment reposer en 
paix, doit être placé, par la grâce de Dieu, en un lieu bien loin d'Alix. Quant à cette 
dernière, elle est enterrée près de Senlis, et si l'on baise sa tombe, on se voit octroyer la 
puissance de « culleter plus que seize552 ». Par conséquent, le pouvoir létal de la femme et 
de son sexe peut avoir un revers positif puisque, depuis l'au-delà, il redonne la vigueur 
sexuelle. 
Enfin, l'influence mortelle de l'érotisme peut faire sentir ses effets jusqu'au 
niveau de l'État et avoir des conséquences politiques. La pratique charnelle, surtout celle 
550 C. Marot, Le Cymetiere, X et XI, «De Martin» et «Epitaphe nouveau, du mesme, par C. M. », dans 
Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 396. 
551 Ibid., XI, v. 5. 
552 Ibid., XI, v. 13. Il est à noter que Martin a voulu «culeter [ ... ] plus que dix », mais cela n'a pas été 
suffisant. .. (ibid., X, v. 2-3). 
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qui est « dévoyée », soit celle des courtisanes et des sodomites, a la capacité de vider les 
coffres des princes et d'entraîner la ruine de la nation. Le « corps » et la bourse du pays 
sont ainsi mis à contribution au même titre que ceux de l'amant. Tous sont menacés par 
la diminution des forces et des ressources causée par les plaisirs physiques553• Magny se 
plaint, à Rome, de ce que les courtisans paient sans compter des «putains554 ». On donne 
en leur honneur des fêtes masquées, on organise des festins et des joutes, dépenses 
inutiles qui ruinent Rome. En effet, selon Papillon, le «cu » de la courtisane a plus de 
pouvoir qu'une puissante armée 555 • L'auteur raconte qu'un prince aurait délaissé sa 
province pour aller retrouver Coquette. TI attire l'attention des lecteurs sur le fait que ce 
qu'un fort détachement de soldats n'aurait pu produire, un simple «branlement» Cv. 51) 
amoureux l'a fait. La guerre n'a donc pas le pouvoir de saigner un pays de ses forces 
vives autant que l'érotisme l'a, distrayant le prince du bon gouvernement. D'une manière 
comparable, les mignons risquent de «pervertir» le roi et de l'éloigner de ses charges. 
L'amour homosexuel et sodomite nuit au «bien de la France» en entraînant sa ruine 
financière: «Ces culs devenus cons engouffrent plus de biens / Que le gouffre de Scylle 
hay des Anciens556 ». De plus, la perte inutile de l'argent occasionnée par la fornication 
peut se doubler d'une perte stérile de semence, puisque celle du roi est gaspillée, tombant 
dans une terre qui n'est pas bonne557. Le principe de la « soustraction précieuse» peut 
donc atteindre les plus hautes sphères de la société et menacer l'équilibre financier et 
politique de l'État. 
553 C'est un thème exploité dans les trois sonnets polémiques attribués à Ronsard, que nous avons déjà eu 
l'occasion d'analyser. Voir ci-dessus, p. 264-268. 
554 O. de Magny, Les Souspirs, CXLVII, op. cit., p. 140, v. 1-4. 
555 M. Papillon de Lasphrise, Diverses Poésies, «Le Bouquet de Coquette de l'an 1581 », op. cit., p. 203, 
v.43-52. 
556 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «Il me desplaist beaucoup », dans Œuvres complètes, 1. II, op. cit., 
p. 1247, v. 9-10. 
557 Voir P. de Ronsard, Pièces attribuées, «Foutés bouches, culs, cons », dans Œuvres complètes, 1. II, op. 
cit., p. 1246, v. 14. 
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Conclusion 
1 
Toute relation érotique représentée textuellement met en place un rapport 
interpersonnel entre les amants. Ce rapport est fondamental dans la définition d'un art 
érotique, unissant certaines pratiques à certaines valeurs, toutes deux influencées par 
certains modèles culturels. Si l'art érotique libertin, le plus connu et le mieux documenté 
des arts érotiques occidentaux, propose des relations collectives, théâtrales et non 
sentimentales, l'art érotique renaissant a comme noyau dur la relation amoureuse close 
sur le seul couple. En effet, bien que la poésie amoureuse ne soit pas dépourvue de 
professions de foi en l'inconstance, ce n'est là qu'un vœu pieux, si l'on peut dire: 
l'accomplissement du désir, et même sa seule expression, sont dirigés vers une personne 
unique, élue parmi toutes les autres. L'exclusivité du rapport éro~ique est une des valeurs 
1 
fondamentales de la relation de couple. L'autre valeur est la réciprocité. On peut 
difficilement parler d'égalité entre les sexes, mais on trouve néanmoins un idéal de 
partage, d'échange, de mise en commun: soit c'est le plaisir qui est partagé, soit ce sont 
les gestes de l'un des amants qui imitent les gestes de l'autre et leur répondent comme en 
écho. 
Chacune de ces deux valeurs peut être confrontée à une remise en question, à un 
problème qu'il s'agit de traiter. L'art érotique renaissant doit ainsi statuer, en regard de la 
forte exclusivité du couple érotique, sur la place du tiers dans la relation. Peut-il y être 
inclus ou doit-il nécessairement en être exclu? La plupart du temps, l'alternative se résout 
en faveur de la seconde option. TI est rarissime qu'un troisième partenaire soit accepté 
dans les ébats, sa présence ayant plutôt le don de susciter la jalousie. Cette exclusion du 
tiers s'étend même aux objets. Ceux-ci peuvent parfois jouer un rôle aphrodisiaque et 
accélérer le rapprochement des amants, mais, le plus souvent, ils remplacent l'un ou 
l'autre des amoureux. S'ils remplacent l'homme, comme le godemiché, ils sont très mal 
vus: tout ce qui permet à la femme de se passer de l'homme est déconsidéré. S'ils 
remplacent la femme, ils servent alors de substitut affectif et érotique, l'amant les baisant, 
les caressant et rêvant à sa maîtresse grâce à eux. En somme, l'objet ne peut être un tiers 
admis: il sert de catalyseur à la rencontre érotique binaire ou bien il se substitue à l'un 
des partenaires dans la relation duelle. Seul le livre, en tant qu'objet, peut jouer un rôle 
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érotique de plus grande envergure. TI éveille le désir comme tout aphrodisiaque, mais il 
poursuit également les jeux de Vénus sous une forme non plus corporelle mais écrite, en 
compilant le savoir développé par les grandes amoureuses comme Alix. Si l'on considère 
le livre érotique sur le plan métatextuel, on voit que les auteurs atténuent souvent la 
portée de leurs propres œuvres si elles sont trop légères, arguant d'un respect de la 
décence et d'une imitation des Anciens. 
La réciprocité du couple est, quant à elle, confrontée au problème de la violence. 
Dans quelle mesure est-on autorisé à y recourir, surtout considérant que la mentalité de la 
France ancienne y voit un acte beaucoup moins répréhensible qu'on ne le fait de nos 
jours? Le recours à la contrainte physique est plutôt rare. Lorsqu'elle est évoquée, elle 
repose, comme on peut s'y attendre, sur la mise au silence de la femme et sur son 
annihilation. Cependant, plus qu'une véritable domination virile, la contrainte révèle une 
certaine impuissance chez l'amant, puisqu'elle est généralement projetée dans le futur, 
dans le souhait, dans l'imaginaire. L'homme ne fait rien, mais aimerait prendre sa 
revanche sur la rebelle qui le repousse. 
La forme de relation la plus remarquable proposée par l'art érotique renaissant est 
le jeu de la résistance feinte. L'originalité de cette technique est d'allier réciprocité et 
contrainte. Elle consiste en un scénario édicté dans ses moindres détails par l'amant, 
scénario qui indique à la femme ses gestes et contenances érotiques. Notamment, elle 
devra mimer la résistance, mais en garantissant toujours que, au final, elle cédera et 
offrira à l'amant sa récompense sensuelle. Une telle interaction a pour fonction de 
déjouer le schéma pétrarquiste et l'opposition entre les sexes : elle rejoue l'affrontement, 
mais en y introduisant le ludisme, qui finit toujours par triompher dans le plaisir. Elle 
peut servir à désamorcer la frustration induite par l'arriour «de loin ». Si le jeu peut 
s'apparenter à la violence, il comprend aussi de la réciprocité, même s'il est vrai que c'est 
uniquement l'amant qui a le pouvoir de la parole et qui pose les règles. La raison que 
donnent les poètes pour justifier cette douce relation guerrière est de maîtriser le désir, de 
le faire patienter pour parvenir à une plus grande jouissance. 
Enfin, la relation de couple érotique est encadrée, en partie prédéfinie par deux 
modèles sociaux fort importants au XVr siècle: le mariage et les relations socio-
monétaires. En ce qui concerne le mariage, la tradition chrétienne stipule que l'érotisme 
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ne peut pas se produire entre époux. Cet interdit moral est respecté dans la poésie 
érotique: si le mariage peut parfois être le lieu de l'érotisme, cas rare, il y est en général 
1 
opposé. TI ne propose à la femme qu'une triste relation d'où la volupté est exclue et, au 
mari, qu'un état où il se verra nécessairement berné. De fait, le mariage comme lien 
éroticide justifie l'adultère: la malmariée a raison d'aller voir chez son voisin pour 
entretenir l'activité érotique. De plus, l'adultère assure la circulation du désir-plaisir. La 
prude binarité du mariage est contrée par le principe du tiers reporté: si le mari cocu est 
perdant, rejeté dans la position de tiers exclu, libre à lui de devenir cocufieur et d'aller 
s'unir à une nouvelle maîtresse, dont le mari ira à son tour en cocufier un autre. Le 
cocuage se révèle donc le remède le plus puissant que l'art érotique renaissant a pu 
développer pour contrer la chasteté du mariage. 
L'autre modèle qui encadre la relation de couple est celui des rapports entre les 
1 
1 
diverses conditions sociales. L'implication érotique des rapports sociaux est pleine de 
contradictions, ce qui reflète peut-être la mouvance sociale de l'époque et les tentations 
contradictoires des écrivains, à mi-chemin entre les milieux bourgeois et curial. Dans les 
textes, le locuteur admire parfois les groupes supérieurs et s'identifie à eux en dénigrant 
les plus bas, mais il réagit parfois en réaction à eux, célébrant la simplicité des paysans et 
stigmatisant les vices des grands. L'érotisme peut ainsi être associé aux campagnards, 
soit positivement (lorsqu'on loue leur familiarité avec les choses du corps), soit 
négativement (lorsqu'on blâme leur grossièreté de rustiques). Cependant, ce 
rapprochement entre bas états et érotisme se complète par un attrait créé par la distance 
sociale, les grands incarnant un monde de délices inimaginables, et par l'interdiction du 
mélange des divers ordres. En effet, il est très mal vu, pour une personne de haut rang, de 
frayer avec un amant ou une amante rustre. La non-discrimination dans le choix des 
amants est signe, chez la femme, de la pire débauche. Cette dernière se retrouve d'ailleurs 
chez les princes et les prélats, où les mœurs « contre nature » sont un moyen de parvenir 
et de faire fortune. 
À ce propos, le rôle de l'argent est fondamental dans l'art érotique renaissant. 
Toujours dépeint comme étant sans le sou, l'amant est sans cesse confronté à la règle 
cruelle voulant que les faveurs érotiques se monnaient. Dans cette sombre relation de 
l'homme à l'argent, la figure de la prostituée se détache clairement, représentation 
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emblématique de la femme qui ne se donne pas pour rien et qui soutire à l'amoureux ses 
écus. Ce n'est là qu'un aspect des rapports négatifs que l'amant entretient avec l'argent. TI 
y a plus grave: la femme peut finir par prendre la vie. Le principe de la « soustraction 
précieuse », remontant à l'Antiquité, concerne d'une manière directe et dangereuse 
l'homme, chez qui les jeux de Vénus risquent de provoquer, par soustraction de la 
semence, une ruine physique pouvant aller jusqu'à la mort. L'érotisme est ainsi conçu, 
selon l'imaginaire économique, sous forme de perte. Le rapport à la monnaie réitère donc 
le principe qui est à la base de l'érotisme renaissant et de tout l'amour pétrarquiste-
courtois, celui qui conjugue le sentiment et le désir chamel sur le mode de la privation: le 
principe du manque. 
La bucolique érotique 
CHAPITRES 
L'ESPACE ÉROTIQUE 
Lorsque vient le temps de peindre les ébats amoureux, les poètes de la 
Renaissance éprouvent un attrait irrésistible pour les décors naturels et il semble qu'ils ne 
puissent imaginer un meilleur lieu pour rapprocher les corps. Une sorte de sympathie 
secrète paraît unir les étreintes du couple et la beauté des arbres, des ruisseaux, des 
oiseaux, des fleurs. C'est l'incarnation du loisir et de la détente, opposés au labeur et aux 
préoccupations. Une sorte d' otium érotique, en somme; l'indolence, on le sait, est source 
première de lascivité. La nature, dans le registre érotique de la poésie renaissante, 
propose un cadre spatial à l'écart de la société, où les éléments humains ou rappelant le 
travail des hommes (personnages ou architectures) sont rarissimes, comme si on gagnait 
en liberté en s'écartant des lois de la cité, en se perdant dans le paysage. Cela n'est pas 
sans présager la nature qu'inventeront les romantiques, celle de la Cinquième promenade 
de Rousseau ou celle du Vallon de Lamartine: la nature qui offre un refuge loin des 
hommes, à l'orée de laquelle on peut secouer de ses pieds la poussière de la ville. 
Toutefois, elle représente le lieu de l'érotisme et elle n'accueille donc pas, comme elle le 
fera dans le romantisme ou comme elle le fait déjà dans le pétrarquisme, les solitaires 
mélancoliques ou les amants éplorés. La nature ouvre ses bras à l'homme, qui guide sa 
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maîtresse dans l'espoir de glisser la main dans son corsage ou de folâtrer avec elle, et les 
referme pour les soustraire tous deux à la vue des jaloux. Là seulement peuvent-ils 
s'isoler, livrés l'un à l'autre, et oublier, à l'ombre des buissons, tout ce qui menace de les 
séparer. 
La description du lieu naturel, si massivement exploitée dans le registre érotique, 
s'inscrit dans une longue tradition, celle du locus amœnus. Ce topos classique n'est pas 
érotique d'emblée. Traçant l'histoire de ce motif, Ernst Robert Curtius explique que le 
paysage idéal, servant d'abord de scène aux idylles de Théocrite ou de Virgile, ne devient 
un procédé rhétorico-poétique indépendant qu'au début de l'Empire romain 1. Peu à peu, 
il devient un lieu commun intégré à la panoplie des instruments disponibles au rhéteur. 
La description de la nature, résume Curtius, peut être utilisée dans trois types de 
situations. Premièrement, dans le genre judiciaire, lorsqu'il s'agit d'apporter des preuves 
en décrivant l'endroit où un événement s'est déroulé. Deuxièmement, dans le genre 
épidictique, lorsqu'il s'agit de faire l'éloge d'un lieu. Dans ces deux cas, la peinture sert 
indifféremment d'argumentum a loco ou d'argumentum a tempore. Troisièmement, la 
description d'un endroit naturel peut être utilisée comme une figure du discours, lorsqu'il 
s'agit de situer une scène, qu'elle soit réelle ou fictive. 
Mais en quoi consiste exactement le «rôle structurel du locus amœnus » dans la 
poésie érotique de la Renaissance2? En d'autres mots, en quoi ce cadre aimable entre-t-il 
précisément en relation avec l'objet particulier qu'est la sensualité? En situant l'union des 
amants dans un lieu idyllique, les poètes de la Renaissance apportent-ils une innovation, 
viennent-ils enrichir cet ancien topos? 
Pas tout à fait, puisque, à l'origine (chez Tibérien) puis au Moyen Âge (chez 
Mathieu de Vendôme), une description de ce type fait déjà largement appel aux 
perceptions sensuelles, aux charmes naturels qui s'adressent aux cinq sens 3 • Si bien 
qu'une variante du locus amœnus en vient en quelque sorte à se constituer, celle que 
1 Ernst Robert Curtius, La Littérature européenne et le Moyen Âge latin, t. I, Jean Bréjoux (trad.), Paris, 
P.U.F., 1956, chap. 10 «Le paysage idéal ». 
2 Nous paraphrasons ici le titre d'un article d'Eva Kushner, «Le rôle structurel du locus amœnus dans les 
Dialogues de la Renaissance », Cahiers de l'Association internationale des études françaises, n° 34, mai 
1982, p. 39-57. 
3 E. R. Curtius, La Littérature européenne, op. cit., p. 318-319. 
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Claude-Gilbert Dubois identifie comme le «jardin des délices ». À partir du Roman de la 
. rose, en passant par le Songe de Polyphile de Francesco Colonna ou par les peintures de 
1 
Jérôme Bosch, jusqu'aux bocages des poètes de la Pléiade, cet endroit spécifique donne 
lieu, de manière privilégiée, à la relation amoureuse ou érotique. Le jardin des délices 
permet la rencontre aisée du couple, sans délai ni mauvaise conscience, en un coitus 
naturalium vu comme primordial, mais passé au filtre de la culture. Ces «jardins 
d'amour sont des représentations fantasmées, esthétisées et culturalisées, du désir de 
réunion (conjunctio, copulario) débarrassé de son attente: [ ... ] union de la chair sans 
obstacle4 ». 
Une autre raison explique la forte corrélation entre nature et érotisme: le fait que, 
dès son apparition chez Théocrite (première moitié du n:f siècle av. J.-c.), le locus 
amœnus est étroitement lié à la poésie pastorale. Celle-ci, non; seulement se perpétue 
jusqu'à la Renaissance avec une intensité égalée seulement par l'épopée, mais elle se 
révèle également le lieu tout indiqué pour l'érotisme, les bergers étant associés à une 
forme naturelle d'amour: « On peut dire que pendant deux mille ans, ils constitueront le 
pôle attractif de la plupart des thèmes érotiques5• » 
En effet, le genre pastoral rend possible une certaine légèreté de mœurs : facilité 
de rencontre qu'offre la vie champêtre, journées oisives passées à chanter l'amour, 
occasions multiples de voler un baiser. Ce sont des raisons de ce type que, au xv:f siècle, 
l'humaniste italien Jules César Scaliger avance pour expliquer que l'églogue soit si 
propice au lyrisme amoureux. TI «suppose que l'une des grandes préoccupations des 
bergers arcadiens était l'amour, et explique ce penchant par l'oisiveté, le mode 
vestimentaire, l'abondance de nourriture, la jeunesse de la société pastorale primitive, 
l'exemple des bêtes6. » Ainsi, dans l'Antiquité, la vue des mâles poursuivant les femelles 
a incité, selon Scaliger, les garçons et les filles à en faire autant, d'autant plus que les 
jeunes gens se retrouvaient souvent seuls les uns avec les autres, exposés aux aléas de la 
nature, ce qui les poussait à se rapprocher et à se laisser tenter par les plaisirs de Vénus. 
4 Claude-Gilbert Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, Paris, P.U.F., coll. «Écriture », 1985, p. 166. 
5 E. R. Curtius, La Littérature européenne, op. cit., p. 307-308. 
6 Alice Hulubei, L'Églogue en France au XVI' siècle: époque des Valois (1515-1589), Paris, broz, 1938, 
p. 718. Voir aussi les p. 14-15, que nous résumons dans le reste de ce paragraphe. 
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Qui plus est, les filles n'étaient guère couvertes, ne portant qu'une peau de chèvre 
entourant les hanches et nouée aux épaules. En outre, cette jeunesse était repue d'une 
nourriture saine - lait et viande - propre à rendre le corps plus robuste et à le disposer aux 
Jeux amoureux. 
Le lieu bucolique érotique de la Renaissance est très classique dans sa forme, 
reproduisant, souvent avec beaucoup de détails, la majorité des six éléments, des six 
« charmes du paysage» qui en constituent le schéma de base, selon Libanius (314-ca. 
393) : les sources, les plantations, les jardins, les douces brises, les fleurs et les chants 
d'oiseaux 7• 
La scène érotique, au Xv.r siècle, se déroule habituellement dans un jardin ou 
dans un bois. Dans ce dernier cas, il ne s'agit pas d'une épaisse forêt, mais d'un taillis, 
d'une futaie, bref, d'un boisé aéré, motif déjà présent chez Virgile et chez Ovides. La 
végétation occupe donc une place prédominante. Les arbres servent parfois à introduire 
des allusions espiègles et à créer ainsi une atmosphère gentiment gaillarde, par leur nom 
ou par leur essence, que ce soit le «fouteau » (le hêtre) que célèbre l'amant de Méline, 
pour avoir permis de lui apprendre les jeux de Vénus9, ou le cerisier, dont le fruit connote 
la lubricité et sous lequel les amoureux s'assoientlO• Les arbres fruitiers sont fort prisés, 
peut-être parce qu'ils en appellent, sur le plan de l'imagination, au sens du goût, 
étroitement lié au baiser et à tout l'érotisme buccai ll . À cet égard, le Blason du jardin est 
très représentatif: 
Jardin où les arbres ramez 
Sont illec plantez et semez, 
7 E. R. Curtius, La Littérature européenne, op. cit., p. 318. 
8 Ibid., p. 316-317. Les occurrences sont rares d'une nature à l'aspect plus âpre, telle que celle chantée avec 
nostalgie par le Jaquin de Baïf. C'est dans « les plus sauvages lieux» que Marion le cherchait et c'est sous 
«les obscurs ombrages 1 Des bois les plus tofuz », dans les «antres les plus creux », se rappelle le 
pastoureau, qu'elle le prenait par l'oreille pour le baiser de sa bouche vermeille (Jean-Antoine de Baïf, 
Éclogues, XIII, «Les pastoureaux », dans Euvres en rime, t. III, Charles Marty-Laveaux (éd.), Genève, 
Slatkine Reprints, 1965 (Paris, A. Lemerre, 1881-1890), p. 73). 
9 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second livre, «Dieu gard le bois », dans Euvres en rime, t. I, op. cit., 
p.63. 
JO Rémy Belleau, Petites inventions, «La Cerise », dans Œuvres poétiques, t. I, Guy Demerson (dir.), Paris, 
Champion, 1995, p. 167. 
11 La présence des arbres fruitiers est une élaboration post-classique du topos, qui apparaît chez Mathieu de 
Vendôme, ajoutant un septième charme aux six déjà énumérés par Libanius. Voir E. R. Curtius, La 
Littérature européenne, op. cit., p. 318-319. 
Et portent fruictz de toute sorte, 
Comme l'année le comporte. 
Là sont amendiers et meuriers, 
Pommiers, cerisiers et poiriers, 
Peschiers, pruniers, chascun s'y renge ; 
Là croist le beau pommier d'orenge, 
Le pin, le cèdre, et le cyprès, 
Et l'olivier se tient auprès l2. 
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Dans ce verger enchanteur, le poète souhaite pouvoir «donner la cotte verd » à celle qu'il 
courtise ; «donner la Cotte verte », nous apprend Oudin, est un jeu badin - « une liberté 
de France» - qui consiste à « mettre de l'herbe sous la jupe d'une fille en se jouant dans 
un pré ou autre lieu où il croît de l'herbe13 ». 
Les arbres sont appréciés, entre autres, parce qu'ils procurent une ombre agréable. 
L'ombre ne semble pas avoir été un élément obligé du locus amœnus. Pourtant, elle est 
, 
souvent mentionnée, plaçant les amants à l'abri de l'excessive chaleur du soleil et leur 
permettant ainsi de s'adonner à des jeux plus ou moins innocents: 
Jardin où est, et a esté 
Le frais umbrage en chauld esté, 
Au moyen des arbres plaisantz 
Qui empeschent les rais luysantz 
De Phoebus, affin qu'il ne jecte, 
Dessus la terre à luy subjecte 
Son ardeur par trop excessive. 
Jardin plein de beaulté nayfve, 
Où sont maintz berceaulx umbrageux, 
Soubz qui on joue à divers jeux, 
Comme à la boule et à la bille l4• 
Parfois, on compare l'ombrage à un tissu, à un «crespe noir [qui] tremblotte tous jours », 
transformant soudain la ramure en un mystérieux rideau, presque en un voile pudique, qui 
frémit au vent et laisse entrevoir quelque secret 15. De manière générale, l'ombre est 
complice, dérobant le couple aux regards indiscrets et lui permettant de s'embrasser à 
loisir. Elle suggère un confort physique enveloppant. TI n'y a jamais rien d'outré dans le 
12 Gilles Corrozet, Blason dujardin, dans Blasons du corps féminin, Paris, 10/l8, 1996, p. 149. 
13 Antoine Oudin, Curiosités françaises pour supplément aux dictionnaires (1640), cité dans Maurice 
Daumas, La Tendresse amoureuse,' XVf -XVIIf siècles, s.l., Perrin, 1996, p. 230, n. 23. 
14 G. Corrozet, Blason du jardin, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 148. 
15 R. Belleau, Pièces diverses, <XI>, «La Vérité fugitive» (1561), dans Œuvres poétiques, t. l, op. cit., 
p. 265, v. 60-61. 
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décor rustique: il n'est pas trop chaud ni trop froid, pas trop lumineux ni trop obscur. TI 
représente le juste milieu qui permet au corps de s'alanguir. 
Outre les arbres, les fleurs occupent une grande place dans ce site enchanteur. 
Poussant au hasard, pêle-mêle, elles sont non seulement attrayantes par leurs couleurs, 
mais aussi par leurs fragrances variées. Nous avons vu à quel point l'érotisme renaissant 
est sensible aux odeurs. Le Blason du jardin est, encore une fois, très révélateur: 
Jardin semé de toutes fleurs, 
Painctes de diverses couleurs, 
Comme le lis, la rose franche, 
L'œillet, et l'aubespine blanche, 
La violette humble et petite, 
Le doulx muguet, la margueritte, 
Le romarin, la marjolaine, 
Le beaulme qui faiet bon allaine, 
Et aultres odorifférentes 
En leurs vertus bien différentes l6. 
TI n'y a pas loin de ces parfums au miel des baisers. TI arrive que la pucelle, s'égayant sur 
l'herbe, s'arrête pour cueillir une gerbe et la tresser parmi ses cheveux. L'homme aussi se 
plaît à se couronner de bouquets odorants, « la teste toute mouillée d'odeurs », et à danser 
entre les bosquets au son des chalumeaux champêtres 17. La tendre herbe verte est 
également présente, bien que d'une manière discrète, offrant aux amants une couche 
molle sur laquelle s'étendre et, au voyageur ou au berger, un endroit où se délasser. Elle 
se fait le substitut simple, «naïf» du lit. Quelquefois, montant jusqu'aux jambes, elle 
ondule sous mille petits vents doux. 
L'élément aquatique n'est pas absent, prenant souvent la forme de «gazouillans 
ruisseaux ». Ceux-ci sont tout indiqués pour servir de cadre aux folâtreries. En effet, 
prétend l'amant chez Marc Papillon, «Venus aime le rivage: / Car elle nasquist des 
eaux l8 . » Le ruisseau procure une douce fraîcheur qui tempère l'ardeur du jour, il offre 
une eau pure au passant assoiffé, il meuble l'espace de son bruit discret, formant comme 
une basse imperceptible mais essentielle à laquelle se superposent les chants confondus 
16 G. Corrozet, Blason dujardin, dans Blasons du corps féminin, op. cit., p. 148. 
17 Jacques Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises de l'Admirée, LXXXII, dans Poésies complètes, Trevor 
Peach (éd.), Genève, Droz, 1984, p. 329 et 331, v. 11-15 et 67-74. 
18 Marc Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, chanson IX, Margo Manuella Callaghan 
(éd.), Genève, Droz, 1979, p. 363, v. 19-20. 
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des oiseaux, de la dame et du poète. Son pur cristal est parfois animé par des poissons qui 
viennent y nager. Une pièce de Belleau décrit un élégant cours d'eau qui, jailli de la 
pierre en une fontaine vive, 
d'un ply serpentin 
Va des gorgeant un coulant argentin 
Sur le gravois, qui ballotte et sautelle 
A petits bonds. 
Puis, il s'écarte de son lit pour aller arroser l'herbe encore vierge, qu'aucun berger ni 
aucune chèvre n'a encore touchée19. Le roulement des eaux en vient à former un bruit de 
fond apaisant; c'est déjà ce «mouvement uniforme et modéré» des vagues sur la grève, 
ce murmure ni trop fort ni trop faible qui nous fait exister sans penser, que Rousseau 
trouvera sur le lac de Bienne et dont il fera la pierre de touche de sa rêverie. Doucement, 
le frémissement du ruisseau invite l'amant bucolique à s'endormir sur un lit de gazon 
vert. 
Outre les amoureux, le décor arcadien comprend peu d'êtres vivants. Quand des 
animaux apparaissent, il ne s'agit que de petites bêtes, qui ne peuvent en rien troubler la 
tranquillité du lieu, mais qui viennent au contraire en augmenter la mignardise. Parfois, 
on perçoit dans l'air immobile des abeilles voletant autour des fleurs. Cependant, le plus 
souvent, ce sont les oiseaux qui ont la part belle. Volant parmi le feuillage des arcades de 
lauriers ou des peupliers argentés, ils sont peu visibles, mais leur ramage s'entend haut et 
clair. On dirait qu'il jaillit des frondaisons. Le chant des oiseaux constitue un élément 
obligé de tout locus amœnus. Parfois seul, il se fond le plus souvent avec d'autres bruits 
légers pour former une harmonie toute naturelle propre à réjouir l'oreille. Ainsi, chez 
Tahureau, le «tintin doucelet » du rossignol s'allie au chuintement du vent et au doux 
mouvement de l'eau pour enfin se joindre à la voix féminine de la mignonne et 
accompagner son chant, au son du luth: 
N'ois tu des oyseaux les chantz, 
Et leur decliquante noyse 
Qui si doucement degoyse? 
o le mignard Ventelet 
Doucettement froidelet? 
Assëons nous, mignonnette, 
Sus cette herbe verdelette 
19 R. Belleau, Pièces diverses, <XI>, « La Vérité fugitive» (1561), dans Œuvres poétiques, t. l, op. cit., 
p. 264-265, v. 39-42 et suiv. 
Aupres du cours de cette eau 
Qui gargouille en ce ruisseau : 
Tien, tien ce lue, ma Mignonne, 
Et le touchant contre tonne 
De ta ravissante voix 
Les oisillons de ce bois: 
Voy comment sus nostre teste 
Ja le rossignol s'apreste, 
Attiré par ce doux son, 
D'acorder à ta chanson2o• 
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En de rares occasions, il arrive à l'homme de s'amuser à attraper les oiseaux à la glu, de 
même qu'il chasse le lièvre à la course21 , mais, habituellement, il fait une pause et se 
délecte de leurs mélodies, vocation de poète oblige. Vocation d'amant également: le fait 
que les chants d'oiseaux résonnent avec tant d'insistance dans ces jardins amènes n'est 
pas innocent. TI est possible que ces chants aient, encore au XVf siècle, la connotation 
sensuelle qu'ils possédaient chez les troubadours. 
Étudiant les origines de la lyrique occitane, René Nelli s'attarde aux fêtes du 
printemps, au « Premier mai »22. Ces fêtes consistaient en des cérémonies où femmes et 
filles chantaient des chants obscènes, plantaient et décoraient les arbres de mai en 
l'honneur de la nouvelle saison et dansaient de manière suggestive. Tout cela avait sans 
doute une signification de magie agraire et de fertilité. Socialement, il s'agissait d'un 
temps d'essais amoureux pour les jeunes gens, qui acquéraient durant cette période une 
certaine «liberté sexuelle », et un temps de projets pour les fiançailles. Les fêtes du 
premier mai étaient un moment où la coutume permettait aux femmes mariées de 
redevenir aussi libres que des jeunes femmes, de vivre un adultère symbolique par le 
biais des chansons et des danses. L'amour de mai était donc, par nature, éphémère et 
festif. En cela, il ressemblait au V alentinage. Cette autre coutume populaire, originaire de 
la France du Nord, de la Savoie et de l'Angleterre, faisait en sorte que les femmes 
mariées étaient tirées au sort entre les célibataires, qui se les partageaient pour un bref 
moment. Entre autres - et c'est ici que le propos de Nelli rejoint le nôtre -, les oiseaux 
représentaient un symbole amoureux dans le folklore du Valentinage : 
20 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admiree, CI, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 366-367, v. 24-40. 
21 Ibid., LXXXII, p. 331, v. 61-64. 
22 René Nelli, L'Érotique des troubadours, Toulouse, Édouart Privat, 1963, p. 29-40. 
Dans le Valentinage, ce sont les oiseaux qui symbolisent le renouvellement des 
forces d'amour de la nature, car on croyait, au Moyen-Âge, que les oiseaux 
s'appariaient à la Saint-Valentin, le 14 février. Et cette croyance, qui se retrouve 
dans toutes les mythologies du printemps, a joué également un grand rôle dans 
l'élaboration de l'amour de mai. [ ... ] Il suffit de relire attentivement les 
troubadours pour constater qu'ils font intervenir beaucoup plus souvent, au 
début de leurs poèmes, le chant des oiseaux que le décor floral et végétal ou le 
murmure des eaux vives. [ ... ] [Le chant des oiseaux] est chargé d'une 
signification érotique presque objective et [il] constitue une sorte d'hymne 
naturel à l' amour23• 
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Difficile de savoir si ces croyances sont encore de mise au temps de la Pléiade24• 
Le motif des oiseaux n'est peut -être plus un symbole érotique direct. Cependant, il 
constitue l'un des éléments indispensables d'un décor général récurrent, composé 
d'arbres foisonnants, de buissons, de fleurs et de ruisseaux. Ce décor non plus n'est pas 
un symbole érotique en lui-même. TI s'agit plutôt d'un cadre élaboré par une tradition, 
, 
celle du locus amœnus et de la littérature pastorale, et massivement investi par l'action 
fantasmatique des poètes de la Renaissance. C'est pourquoi il conviendrait peut-être plus 
de parler de «paysage» érotique, au sens où Françoise Joukovsky distingue le paysage, 
comme procédé littéraire, de l'églogue, du poème scientifique et du poème descriptif25 • 
Ni genre littéraire ni explication du cosmos, ni élément décrit parmi tant d'autres, ni 
analyse du sentiment de la nature, le paysage «révèle le monde que l'artiste éprouve le 
besoin de créer 26 .» Dans le cas de la poésie érotique, cela se traduit par un lieu 
23 Ibid., p. 37-38. 
24 Apparemment, les fêtes de mai sont encore célébrées aux XVIe et XVII" siècles (voir Robert Mandrou, 
Introduction à la France moderne: essai de psychologie historique, 1500-1640, Paris, Albin Michel, coll. 
«Bibliothèque de 'L'Évolution de l'Humanité' », 1998 (1961), p. 183). De plus, elles gardent une 
réputation de fêtes licencieuses, puisqu'elles donnent lieu à des métaphores gaillardes: pour parler de la 
lubricité des femmes, Saint-Gelais dit qu'elles «cherchent qui leur plante plus droict / Le may » (Mellin de 
Saint-Gelais, «Folies. Le desir des belles », dans Œuvres poétiques françaises, t. l, Donald Stone, Jr. (éd.), 
Paris, Société des textes français modernes, 1993 p. 126, v. 9-10). Le sens libre de cette locution est attestée 
dans le Dictionnaire de la langue française du XVI' siècle d'Edmond Huguet (paris, Champion, puis 
Didier, 1925-1967, s. voc. «mai »), dont les deux exemples sont tirés des Matinées de Cholières, ainsi que 
dans le Dictionnaire érotique: ancien français, moyen français, Renaissance de Rose Bidler (Montréal, 
Ceres, 2002, s. voc. «may »). Cette locution n'apparaît pas dans le Dictionnaire des locutions en moyen 
français de Giuseppe Di Stefano. 
25 Françoise Joukovsky, Paysages de la Renaissance, Paris, P.U.F., coll. «Publications de l'Université de 
Rouen », 1974, p. 7. 
26 Ibid, p. 7. 
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confortable, à l' écart27, agréable aux cinq sens et qui constitue, au XVr siècle, le lieu 
rêvé pour les amants cherchant à jouir des plaisirs de la chair28 . 
Espace ouvert, espace clos 
Bien qu'il n'ait pas un sens symbolique renvoyant directement à l'érotisme, le 
lieu amène possède néanmoins une signification morale. TI n'est pas uniquement associé 
au plaisir physique, il n'est pas à prendre qu'au premier degré. Et même, il fait plus que 
suggérer la légèreté des mœurs, la facilité des rencontres: il se pare de certaines valeurs. 
La rubrique générale sous laquelle toutes ses valeurs pourraient s'inscrire est celle de 
l'innocence, de la nature avant le péché originel. Bien qu'il soit évidemment trafiqué par 
l'artifice littéraire, qui en fait un endroit parfait à tous points de vue, le site bucolique se 
présente comme le lieu où la beauté naît d'elle-même, où la grâce est naturelle, sans 
apprêts. De même que toutes sortes de fruits et de fleurs y poussent sans effort, les vertus 
y apparaissent spontanément, et de même que ce site n'est pas touché par l'homme, le 
bien dont il est le berceau demeure intact. Le vent de la pureté y souffle en permanence. 
TI donne ainsi forme au double fantasme renaissant de la bonté de la nature et de la bonté 
de l'origine. 
L'innocence se retrouve notamment dans la manière de «faire l'amour », au sens 
que cette locution a en moyen français, celui de «courtiser, être amoureux29 ». L'espace 
champêtre donne lieu à une forme particulière d'amour, simple, honnête, non feinte. Là, 
on ne trouve pas les travers communs aux faux soupirants. C'est ce que répète Tahureau, 
commentant une scène où un berger et sa mignonne luttent nus dans la fraîcheur d'un 
27 Lieu imaginaire, on comprend que le paysage érotique ne corresponde pas au décor réel de la campagne 
du xvr siècle. Ainsi, pour les poètes, la forêt est un endroit isolé où le couple se retrouve à l'écart des 
autres. Pourtant, à l'époque, la forêt « n'est pas une totale solitude, car elle est le lieu d'activités multiples. 
[ ... ] La présence humaine y est constante, et elle accueille les pâtres, les bûcherons, les chasseurs, les 
scieurs, les sabotiers, les vanniers, les tonneliers» (ibid., p. 13-14). 
28 En ce sens, l'érotisme finit toujours par prévaloir contre la beauté du paysage. Ainsi, dans un sonnet 
anaphorique de Marc Papillon de Lasphrise, le poète répète qu'il lui plaît de voir un ruisseau, une plaine, un 
jardin, un pré verdoyant, etc., mais qu'il lui plaît « mille fois d'avantage 1 Lors alors qu'à gogo (il] baise 
[son] souhaict. »(L'Amour passionnée de Noémie, CLXXXIII, op. cit., p. 518, v. 13-14). 
29 G. Di Stefano, Dictionnaire des locutions en moyen français, Montréal, Ceres, 1991, s. voc. «amour ». 
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boisëO. Là, écrit-il, l'amant rusé ne s'efforce pas d'inventer des discours faussement 
langoureux, il «n' Amadise sa harangue3! ». Là, la femme n'est pas rongée par l'attrait de 
1 
l'or et des bijoux. Là, les jeunes hommes ne se font pas tromper par la contenance, les 
pleurs, les plaintes, les écrits de la menteuse. On y vit plutôt des amours aisément 
heureuses, faites de libres cajoleries, débarrassées de toute jalousie. 
Ainsi caractérisé, le lieu naturel s'oppose, parfois explicitement, à un autre 
ensemble de valeurs et à un autre type de lieu, beaucoup plus restrictif, sillonné par des 
règles, des lois, des codes rigides, imposant une grande maîtrise du corps. C'est ainsi que 
Marot oppose la Cour aux champs. Ceux-ci procurent une véritable «liberté 
champestre » qui donne l'occasion de se plaindre à loisir auprès de sa dame, de lui 
demander un baiser et peut-être de se voir octroyer quelque autre don en plus, alors que 
« le faulx traistre Danger / [ ... ] / Tousjours se tient en 'ces maisons Royalles, / Pour faire 
1 
guerre aux personnes loyalles32• » En outre, à la Cour, la dame est étroitement gardée la 
nuit et, le jour, elle est sans cesse surveillée par «cent yeux» qui l'empêchent, par 
crainte, de laisser le poète lui confier, au vu et au su de tous, ses souffrances. Ce dernier 
conclut, un peu amer: «Si me vauldroit l'estat de Bergerie, / Plus que ma grande, et 
noble Seigneurie33 . » 
Le cadre pastoral offre une liberté impensable au milieu des gens de cour. La 
traîtrise, la fausseté, le mensonge, l'épiement sont le propre d'un milieu courtisan, tandis 
que la rusticité des champs permet de rêver d'une douce promiscuité avec sa maîtresse. 
L'espace bucolique appartient aux petites gens, qui disposent librement de leur corps et à 
qui toutes les familiarités sont possibles : 
30 J. Tahureau, Premières poésies, XXXVII, «L'amour champestre à Guillaume Bouchet, Poitevin », dans 
Poésies complètes, op. cit., p. 177-180. 
31 Il semble que ce soit là la première occurrence de ce néologisme qui désigne l'activité d'un amoureux 
fourbe et déshonnête. Voir Michel Simonin, « La disgrâce d"Amadis' », Studi francesi, nO 82, mars-avril 
1984,p.27. 
32 Clément Marot, La Suite de l'Adolescence. Elegies, XVIII, dans Œuvres poétiques complètes, t. I, Gérard 
Defaux (éd.), Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1990, p. 265, v. 67 et 69-70. Une conception anti-
aulique comparable se trouve à la fin du siècle, chez Marc Papillon de Lasphrise: «Qui voudra donq, 
VALANCE, engarder que sa femme 1 Ne s'esgaye du tout d'une impudique flame, 1 L'eslongne de la 
Cour» (Diverses Poésies, CLXI, Marina Clerici Balmas (éd.), Genève, Droz, 1988, p. 270-271, v. 9-11). 
33 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Elegies, XVIII, dans Œuvres poétiques complètes, t. I, op. cit., 
v.75-76. 
o vous Amans, qui aymez en lieu bas, 
Vous avez bien en Amours voz esbas. 
Si n'ay je pas envie à vostre bien: 
Mais en Amours avoir je vouldroys bien 
La liberté à la vostre semblable. 
(v. 77-81) 
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À l'opposé, la méfiance et le contrôle de soi sont le lot des grands. Tout se passe comme 
si l'espace des champs favorisait le rapprochement et l'isolement du couple, alors que les 
lieux habités et construits confinaient les individus à une solitude totale. On voit se 
dessiner une dialectique de l'ouverture et de la clôture qui est fondamentale dans la 
construction de l'espace érotique. 
Le poème La Contre-repentie de Du Bellay offre un exemple éclairant de cette 
dialectique 34. Le titre désigne le personnage d'une courtisane qui, dans la pièce 
précédente du recueil, avait décidé de quitter son métier et abandonnait tout ce qui le 
composait, tant les astuces que les objets servant à séduire et à duper les hommes. 
Repentie, elle entrait en religion, espérant se purifier du vice et ainsi affranchir son âme. 
Dans la palinodie qui suit, on voit cette même courtisane regretter son choix, dire adieu à 
tout ce qui l'enferre - verrous, portails, habits - et rejoindre à Rome le « sainct troppeau à 
Vénus dédié» (v. 38). Si ce poème nous intéresse, c'est que, laissant la parole à la 
courtisane pour exhaler ses plaintes, il établit par la même occasion le système spatial qui 
sous-tend et qui organise le désir érotique. Ce système fonctionne à trois niveaux. 
Tout d'abord, le désir lui-même est, selon une image que nous avons déjà étudiée, 
un feu qui se renforce lorsqu'on tente de l'étouffer. La pudicité imposée aux religieuses 
enferme leur concupiscence et ne lui laisse aucune possibilité de s'exprimer ouvertement. 
Ainsi séquestrée, cette concupiscence ne meurt pas; au contraire, elle se raffermit et 
devient plus vigoureuse. La courtisane plaint les souffrances auxquelles ses sœurs, encore 
cloîtrées, sont soumises : 
Comme le feu en la fournaise estrainct 
Va forcenant, le vostre ainsi contrainct 
Secrettement vous ard jusq'aux moëlles, 
Et en bruslant acquiert forces nouvelles. 
(v. 93-96) 
34 Joachim Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXV, «La Contre-repentie », dans Œuvres poétiques, t. II, 
Daniel Aris et Françoise Joukovsky (éd.), Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1993, p. 236-240. 
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L'intensité de la flamme qui brûle au plus profond de ces femmes est à prendre au 
sérieux, car elle menace littéralement de les faire mourir : «Peu à peu donc voz corps se 
1 
bru sIeront, / Et tous seichez en cendres tumberont » (v. 109-110). La non-manifestation 
du désir érotique imposée par le vœu de chasteté s'exprime ici en termes de confinement. 
L'ardeur qui ne peut trouver à se satisfaire naturellement est comparée à une claustration 
qui, nécessairement, doit être rompue. Dans l'esprit de la courtisane, le désir, camouflé 
par la religion, a besoin d'être exprimé et satisfait. Au désir nié devrait répondre une 
liberté de mœurs ; l'échappée devrait soulager les malheurs de l' enfermement. 
Cette opposition métaphorique entre la fermeture et la délivrance, qui sert à 
exprimer des élans de l'esprit (la fausse pudicité versus les plaisirs naturels), trouve sa 
correspondance littérale dans le statut du corps, claustré ou libre, et dans le type d'espace 
qui contient ce corps, espace clos ou bien ouvert. Le cloître est décrit comme un lieu qui 
1 
emprisonne le corps, qui le prive de son autonomie. Les dévotes sœurs de la courtisane 
languissent de se voir ceintes de murailles et, comme l'oiseau en cage, comme la bête 
prisonnière, elles rêvent de s'échapper. Malheureusement, leur état irrémédiable ôte tout 
espoir (v. 97-108). Pire encore, le corps enfermé redouble la clôture et devient corps 
enfermant, corps-tombeau. En effet, peu avant son évasion, la courtisane constate que son 
cœur est enterré dans son corps, qu'elle est ensevelie en elle-même (v. 13-16). Une telle 
situation n'a qu'un seul remède: que la courtisane échappe à la contrainte et brise sa 
captivité: 
Adieu verroulx, adieu portaulx ferrez, 
Les petis trous des huis tous jours serrez, 
Les lieux dévots, les chambrettes petites. 
(v. 113-115) 
C'est l'infime, le resserré que la courtisane laisse derrière elle, pour retrouver la vastitude 
de la ville. Reprenant son ancien métier, elle va vendre son corps dans Rome. La ville 
telle que la décrit la courtisane n'est qu'une extension du corps de la prostituée. En effet, 
à ses yeux, la grandeur et la puissance de la capitale sont dues uniquement à la présence 
des filles de Cypris. Qu'on les chasse et on la verra déserte, abandonnée par l'étranger, le 
moine et le courtisan. Ces filles sont à la fois les seuls vestiges survivants de l'Antiquité 
et l'annonce d'une «renaissante gloire ». Uniquement par le «moyen des armes 
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cypriennes », Rome pourra reconquérir sa gloire passée et dompter à nouveau le monde 
(v. 61-76). 
En conséquence, le corps enfermé de la nonnain devient, après l'évasion, le corps 
public de la prostituée, et l'espace monastique clos se transforme en un espace urbain 
ouvert. Deux espaces donnent lieu à deux corps, doublement caractérisés: d'une part, 
l'espace clos qui emprisonne le corps et empêche l'homme et la femme de s'unir et, 
d'autre part, le vaste espace qui permet au désir érotique de se manifester, qui permet au 
corps d'être affranchi. Cette organisation spatiale, sensible dans le poème de Du Bellay, 
vaut comme règle générale pour tout l'érotisme renaissant. 
En effet, c'est à ciel ouvert que les amants, dans la plupart des poèmes, semblent 
le plus jouir des plaisirs physiques, et non dans les intérieurs secrets. «Là là l'on se 
baisotte / Bien mieux que sus un lict », prétend, à propos des bois, l'amant chez Marc 
Papillon de Lasphrise35• L'érotisme renaissant établit une forte relation entre le spacieux 
et le charnel: seul un endroit comme le jardin, le bocage ou la ville donne la possibilité 
de s'étreindre et de se caresser36• À l'opposé, l'espace clos prend souvent une forme bien 
précise, celle du cloître. Le lieu fermé et prude ne peut être que religieux. Pourtant, le 
moine est, depuis longtemps, une figure de luxure et certaines nouvelles du xvf siècles 
utilisent le monastère comme lieu d'aventures lestes37• Difficile, alors, de dire pourquoi, 
dans la poésie érotique, le cloître est à ce point anti-érotique. On peut seulement constater 
que la clôture spatiale agit comme un symbole de l'isolement affectif et de la solitude 
35 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, chanson XIV, op. cit., p. 408, v. 25-26. 
36 Il faut cependant noter une distinction entre l'espace naturel et l'espace urbain: malgré ce qu'en croit la 
courtisane contre-repentie, son comportement n'est pas acceptable en regard des règles plus ou moins 
implicites de l'érotisme renaissant. Elle a beau déclarer qu'elle «ne veul[t] plus nature décevoir », qu'elle 
« veul[t] sentir les naturels effects » du plaisir (J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXV, « La Contre-
repentie », dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 239-240, v. 129 et 138), le métier qu'elle retourne 
pratiquer avec bonheur est pourtant condamnable. Ces réserves ne sont pas exprimées telles quelles dans le 
poème de Du Bellay, mais, de manière générale, la courtisanerie tombe sous la coupe de deux restrictions 
importantes pour les poètes: on ne doit pas vendre son corps (signe de cupidité chez la femme) et on ne 
doit pas s'unir à n'importe qui (signe de lubricité). Ainsi, bien que l'espace de la ville donne lieu à la 
satisfaction des désirs, c'est surtout un érotisme contre nature qu'on retrouve en milieu urbain, ou du moins 
un érotisme outrancier, « débordé », passant les bornes de ce qui est normalement admissible. Nous verrons 
plus loin que, dans l'esprit des poètes français, les villes italiennes sont les hauts lieux de la dépravation. 
Seul le décor naturel, par une sorte d'influence magique, permet à l'amour de s'exprimer de la manière la 
plus belle et la meilleure qui soit. 
37 Voir par exemple la nouvelle LXII des Nouvelles Recreations et joyeux devis de Bonaventure des Périers 
et les nouvelles XXII, XXXI et LXI dans L'Heptaméron de Marguerite de Navarre. 
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physique, fruits de l'amour non réciproque, et que la religion, dans le schéma narratif de 
la poésie érotique, représente un puissant opposant. 
1 
Ce n'est que lorsque les individus échappent à l'enfermement monacal qu'ils 
redeviennent disponibles. TI en va ainsi «des Nonnes, qui sortirent du Couvent pour se 
aller recréer» et que le locuteur d'un rondeau de Marot rencontre sous la coudraie38 . 
Aussitôt, il va aborder la plus jeune et la plus mignonne et entreprend de la gagner à sa 
cause. Pour toute réponse, la jeune fille 
plainct, et regrette, 
Dont je congneus (certes) que la pauvrette 
Eust bien voulu aultre vacation 
Hors du Couvent. (v. 6-9) 
L'hémistiche, qui, au départ, ne signalait que le lieu où se déroulait la scène, indique ici, 
au deuxième couplet, la déception de la jeune fille souhaitant s'adonner à un passe-temps 
possible seulement à l'extérieur. Au troisième couplet, l'hémistiche exprime, en retour, le 
regret de l'homme de ne pouvoir saisir l'occasion qui s'offre à lui39• L'ombre du cloître 
plane sur les jeunes gens qui voudraient s'unir. Le mieux que la sortie hors des murs 
puisse leur offrir est un espoir vain. L'érotisme auquel le dehors donne lieu est, dans ce 
rondeau, de bien peu de poids face au vœu de chasteté qui engage irrémédiablement la 
nonette. 
Une épigramme de Marot renverse la causalité que nous avons observée jusqu'à 
maintenant40. Cette fois, ce n'est plus la clôture monastique qui comprime le désir et 
impose l'abstinence, mais c'est l'impossibilité d'une union charnelle qui inspire à 
l'homme sa vocation. Le poème s'ouvre sur une question posée aux lecteurs par un 
ermite: savent-ils pourquoi il se retire hors du monde, «en ung Hermitage à recoy» 
(v. 3)? C'est que celle qu'il aime tant et qu'il poursuit de ses ardeurs « tousjours le cul 
arriere tire» (v. 7). On assiste ici à un mouvement de séparation et d'isolement 
réciproque: de même que la femme désirée recule (au sens étymologique du terme), 
38 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Rondeaux, XXXVII, « Des Nonnes, qui sortirent du Couvent pour 
se aller recréer », dans Œuvres poétiques complètes, t. 1, op. cit., p. 156. 
39 « Ha (dis je lors) quelle perdition / Se faict icy de ce, dont j'ay souffrette / Hors du Couvent. » (v. 13-15) 
40 C. Marot, Les Epigrammes. Second livre, XXIII, «Pour une mommerie de deux Hermites », dans 
Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 256. 
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l'homme se retire en un endroit solitaire, se condamnant lui-même à la réclusion. Double 
mouvement qui aboutit au renfermement érémitique de l'amant éconduit. 
Le panthéisme érotique 
L'idée selon laquelle seul l'espace vaste est propice à l'accouplement peut 
conduire à une hyperbolisation montrant un univers complètement érotisé. Tout, dans la 
nature, des roches jusqu'aux dieux en passant par les plantes et les animaux, tout possède 
alors une âme et cherche à se joindre à son semblable41 . C'est ce qu'on pourrait appeler 
un panthéisme érotique ou pansexualisme : la conception de l'amour comme lien unissant 
les parties du grand Tout. Cette idée est un corollaire direct de l'idée d'une nature 
divinisée, vivante, animée42• Une telle représentation du cosmos relève d'une conception 
vitaliste, énergétique de la nature, peut-être influencée par la pensée néoplatonicienne43, 
mais provenant surtout d'une pensée animiste couplée à l'assemblage éclectique de 
doctrines auquel procède l'humanisme. Elle s'apparente surtout au thème poétique 
antique puis pétrarquiste de l'amoureux au sein de la nature, thème qui dépeint 
l'amoureux recherchant les lieux sauvages et demandant à la nature de jouer le rôle de 
confidente de ses amours et de ses douleurs44 . Obsédé par l'image de l'aimée, qui le 
poursuit dans tous les sites où il se perd, l'amant parvient quelquefois à trouver 
consolation parmi la nature, celle-ci pleurant avec lui et montrant tous les signes de la 
tristesse, du dépérissement. On retrouve, dans le pansexualisme, cette sympathie entre les 
41 Pour des exemples chez Ronsard et ses continuateurs, voir Gisèle Mathieu-Castellani, Les Thèmes 
amoureux dans la poésie française 1570-1600, Paris, Klincksieck, 1975, p. 169-174 et 176-177. 
42 Voir Michel Jeanneret, Perpetuum mobile: métamorphoses des corps et des œuvres de Vinci à 
Montaigne, Paris, Macula, coll. «Argô », 1997, p. 49-54. 
43 Ficin, dans son Commentaire sur le Banquet de Platon, reprend et développe un thème de la quatrième 
Ennéade de Plotin (IV, 4) selon lequel l'univers est un organisme vivant. Il soutient que toutes les parties 
du monde, comme les membres du corps, sont liées entre elles par une nature unique et, en vertu de cette 
parenté commune, connaissent un amour et une attraction réciproques. Ainsi, l'aimant attire le fer; le 
Soleil, les fleurs; la Lune, les eaux; et les humains s'attirent entre eux. Cette attirance, cependant, est 
décrite de manière générale et pas précisément érotique (voir Marsile Ficin, Commentaire sur le Banquet 
de Platon, De l'Amour, VI, 10, Pierre Laurens (trad.), Paris, Les Belles Lettres, coll. « Les classiques de 
l'humanisme }}, 2002, p. 162-172). 
44 À ce sujet, voir Henri Weber, La Création poétique au xvr siècle en France: de Maurice Scève à 
Agrippa d'Aubigné, t. l, Paris, Nizet, 1956, p. 307-333. 
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sentiments du poète et la nature extérieure. Cependant, ce n'est plus la désolation que 
manifeste le paysage, mais une propension irrésistible à l'accouplement. Un tel spectacle 
1 
aura des effets divers sur l'amoureux, qui se sentira soit nargué soit soutenu dans ses 
élans. 
Le motif le plus fréquent est celui de Jupiter ensemençant Junon, motif qui se 
trouve déjà chez Virgile45 . Cette hiérogamie sert à symboliser la saison nouvelle, où la 
nature entière est prise de fièvre. Dans l'ode ronsardienne sur 1'« avant-venue du 
printemps 46 », l'union du roi et de la reine des dieux produit une grossesse dont 
l'influence se déverse sur la Terre entière, permettant à celle-ci d'échapper à la mort : 
Jupiter d'amour s'enflame, 
Et dans le sein de sa femme 
Tout germeux se va lançant, 
Et meslant sa force en elle, 
De sa rosee eternelle 
Va son ventre ensemençant : 
Si qu'elle estant en gesine 
Respand sa charge divine 
Sur la terre, à celle fin 
Que la terre mesme enfante, 
De peur que ce Tout ne sente 
En ses membres quelque fin. 
Amour qui nature esveille, 
Amenant pres de l'oreille 
Son arc prest à descocher, 
L'enfonce de telle sorte, 
Que la poitrine est bien forte, 
Qui resiste à tel archer. 
Du grand air la bande ailee, 
De l'eau la troupe escaillee 
Contrainte du dard veinqueur, 
Ny dans l'eau ny par les nues 
N'esteint les flames congneues 
De tous ceux qui ont un cœur. 
(v. 37-60) 
Du mélange des forces de Jupiter et de son épouse naît Amour, qui agit comme une sorte 
d'intermédiaire entre le ciel et la terre, assurant la transmission de l'énergie vitale. Grâce 
45 Virgile, Géorgiques, II, E. de Saint-Denis (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1982 (1957), p. 31, v. 325-
327. Pour la Renaissance française, voir par exemple Pierre de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CLV, 
dans Les Amours, Henri et Catherine Weber (éd.), Paris, Garnier Frères, 1963, p. 100, v. 1-4. 
46 P. de Ronsard, Les Odes, 1, 19, «Avant-venue du printemps », dans Œuvres complètes, t. 1, Jean Céard, 
Daniel Ménager et Michel Simonin (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade », 1993, p. 670-672. 
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à lui, le corps terrestre se réveillera de son sommeil et pourra, comme les corps divins, 
enfanter et parvenir lui aussi à une forme d'immortalité. En un mouvement descendant, la 
« rosée» de Jupiter envahit le ventre de sa parèdre puis se transforme en Amour, dont la 
flèche fécondatrice n'est qu'une extension de la semence paternelle. Amour lui-même 
fond ensuite sur les oiseaux et sur les poissons pour leur instiller le goût de l'appariement. 
Miroir des cieux, la terre doit sa réviviscence à l'action érotique qui se déroule au-dessus 
d'elle. 
Dans d'autres cas, les dieux eux-mêmes semblent soumis à la toute-puissance du 
printemps. Cette fois, c'est plutôt le Soleil qui, par sa course inexorable, amène le 
renouveau. TI régénère la nature et force tout ceux qui la peuplent, divinités et animaux, à 
rechercher la compagnie de leurs congénères. Dans l'hymne qu'il dédie à l'astre solaire, 
Isaac Habert le dépeint chassant le froid et ramenant les fleurs 47. Cette floraison 
printanière qui jaillit sous le vent chaud trouve sa correspondance dans le geste de Zéphyr 
qui «tiedement d'un amoureuse haleine / Vient baisoter sa Flore» (v. 88-89). Sous 
l'action échauffante du Soleil, les oiseaux chantent dans les bois et les animaux sauvages, 
pris d'une véritable furie pour leurs femelles, bondissent sans relâche, jour et nuit, sur les 
rochers ou à travers les ruisseaux, les herbages et les buissons. 
L'un des exemples les plus étonnants de pan sexualisme est sans doute la vie 
sexuelle des pierres, mise en lumière par Belleau; une conception vitaliste des pierres 
n'est pas propre à Belleau et se retrouve tant chez Fiein que chez Cardan ou chez Bernard 
Palissy48. Dans cette perspective, quelle autre pierre que l'aimant serait à même de 
manifester un tel comportement 49? Dans la pièce qu'il lui consacre, Belleau décrit 
d'abord l'attirance de l'aimant et du fer sous la forme d'une chasse, l'aimant suivant le 
métal de près, reniflant son odeur, soufflant sur ses talons son haleine chaude, de même 
qu'un chien poursuit un cerf au plus profond des bois. Mais, déjà, la course a des allures 
de poursuite amoureuse et, sitôt qu'il a débusqué sa proie, l'aimant se lance sur le fer, «le 
cherist et l'embrasse, / Le caresse, le baise, et le suit à la trace» (v. 37-38). Le poète 
47 Isaac Habert, Amours de Diane, «Hymne du Soleil », dans Amours et Baisers, Nathalie Mahé (éd.), 
Genève, Droz, 1999, p. 196, v. 85-94. 
48 Voir M. Jeanneret, Perpetuum mobile, op. cit., p. 51-52. 
49 R. Belleau, Amours et nouveaux eschanges des pierres precieuses, <XVI-3>, «La pierre d'aymant ou 
calamite », dans Œuvres poétiques, t. V, op. cit., p. 138-147. 
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ouvre ensuite une parenthèse scientifique pour expliquer comment, de la calamite, 
s'échappe une sorte de fluide qui suit le métal et qui, pour faciliter la tâche d'attraction, 
1 
repousse violemment l'air se trouvant sur son chemin. La brèche est ouverte pour mener 
à la capture et, rapidement, à l'étreinte : 
Dans ce vuide aussi tost les premiers elemens 
De ce fer à l'Aymant par doux acrochemens 
Embrassez et collez, comme par amourettes, 
Se joignent serrément de liaisons secrettes : 
Qui fait que l'air enclos dedans ces corps pressez, 
Piquez à menus trous, échauffez, et percez 
D'un mouvoir importun, accolle, frappe, et pousse 
La semence du fer d'une vive secousse: 
Se rencontrant ainsi, se collent serré ment 
L'un à l'autre aussi tost d'un dous embrassement. 
Tout ainsi que la Vierge éperdûment espointe 
Des fleches de l'Amour, de forte et ferme estrainte 
Serre son favorit, et de bras et de main 
Luy pressant l'estomac contre son large sein. 
Ou comme le lierre en tournoyant se plisse 
Contre un Chesne moussu, d'une alleure tortisse : 
Ce metal tout ainsi, se sentant caressé 
Tost s'accroche à l'Aymant, et le tient embrassé. 
(v. 75-92) 
Jusque dans les éléments de la nature les plus inanimés, l'attrait érotique parvient à se 
faire sentir. Éros peut poindre même les matières les plus inertes. Cela n'est qu'un 
exemple, l'un des plus stupéfiants, d'un principe général énoncé par Belleau: tout se fait 
selon la volonté du Dieu d'amitié, tout veut se coupler. C'est, pour l'univers, la seule 
garantie d'équilibre, la seule chose qui le tient «en ballance » (v. 182). 
Comme la plupart des blasons, celui-ci n'est pas qu'une simple description. 
L'objet dont on parle n'est pas qu'extérieur; il prend aussi un sens par rapport à la 
situation affective de l'amant et, en définitive, il sert de prétexte au poète pour parler de 
lui-même5o• Ici, Belleau, tirant profit de l'homonymie, rapproche l'aimant de l'amant, ce 
dernier qui, comme le premier, « soupire apres les yeux de sa maistresse absente, / La 
cherche, la reclame» (v. 106-107) et ne pense qu'à elle nuit et jour, espérant apaiser son 
tourment. Le poète lui-même est malheureux comme la calamite, puisqu'il désire, 
caresse, poursuit le cœur de fer de la dame. Toutefois, plus il la requiert d'amour, plus 
elle le fuit. Au lieu d'être attirés l'un vers l'autre, ils se repoussent. C'est pourquoi le 
50 À ce propos, voir Dudley Wilson, Descriptive Poetry in France fram Blason to Baroque, Oxford/New 
York, Manchester University PresslBarnes & Noble, 1967, p. 32 et suiv. 
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poème se termine sur une injonction à l'aimant d'aller trouver la dame et de tenter de 
l'attirer à lui. S'il réussit, il aura plus de mérite que le poète, qui n'est jamais parvenu à 
amollir le cœur de cette rebelle «plus dure mille fois que le fer endurci» (v. 263). Le 
blason de l'aimant, outre sa valeur scientifique, a donc également une valeur lyrique (le 
poète veut, par la comparaison, faire part de ses souffrances) et une valeur 
argumentative : la dame devrait se soumettre à la loi universelle de l'amitié et imiter la 
nature qui, même dans ses plus humbles éléments, montre une disposition à l'attraction 
mutuelle. 
En illustrant les effets du panthéisme érotique, les poètes ne cherchent pas à 
révéler la vérité cachée au fond de la nature ou, du moins, ce qu'ils croient être la vérité. 
Le procédé leur permet plutôt de révéler la vérité de l'amant qu'ils mettent en scène. En 
ce sens, l'amant semble n'être qu'une projection des lois qui régissent le cosmos: 
l'amoureux est tenté par la chair parce qu'il observe de l'érotisme partout autour de lui. 
Composé des mêmes éléments naturels que l'univers, l'homme y participe; l'univers 
étant régi par l'amour, l'homme n'y échappe pas. Un lien réciproque s'établit ainsi entre 
l'homme, qui est microcosme, et l'univers qui l'entoure. Si les oiseaux se bécotent, si le 
lierre embrasse le chêne, si les dieux s'unissent au ciel, le poète fait de même, ou rêve de 
le faire, avec sa maîtresse. Et si le printemps engage tous les êtres à se joindre, les deux 
amants devraient nécessairement suivre la nature. Une relation à trois s'établit, dans 
laquelle l 'homme, la femme et la nature prennent une importance variable. 
Dans le cas de l'argumentation, comme chez Belleau, le spectacle cosmique est 
tout bonnement instrumentalisé. TI ne vaut pas pour lui-même, mais simplement en tant 
que raison invoquée contre la dame rétive. Ce qui a préséance, c'est la relation duelle du 
couple humain, la demande amoureuse, dans laquelle est utilisé l'exemple du 
pansexualisme. Le rapport, ici, est avec le langage: il s'agit avant tout de convaincre, 
bien que l'argument rhétorique soit fondé sur la relation «réelle » qu'entretient l'être 
humain avec la nature, soumis aux mêmes lois. Ainsi, dans une chanson d'Isaac Habert, 
on montre comment l'Amour unit tout: les corps célestes, la terre et l'eau, l'air et le feu, 
le ciel et la terre5!. Mais cette description ne procède pas d'une contemplation esthétique 
511. Habert, Amours de Diane, chanson V, «A elle mesme [sa maîtresse] », dans Amours et Baisers, op. 
cit., p. 135-136. 
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ni d'une extase religieuse; elle a plutôt une visée pragmatique: la dernière strophe 
engage la belle à baiser, à serrer, à étreindre le poète pour se conformer à la loi de la 
1 
destinée, qui veut que toutes choses, par amour, cherchent à s'assembler. 
Ce que cette tactique suggère de la relation entre l'homme et sa maîtresse, à 
savoir un amour non réciproque, une coupure qui cherche à être surmontée, s'affirme 
encore davantage avec d'autres utilisations du thème. Dans ces cas, le rôle du paysage 
acquiert un statut beaucoup plus important, à proportion que la figure de la femme 
s'éloigne. TI n'est plus un outil servant à convaincre; il devient un personnage à part 
entière, dont le rapport avec l'amant n'est guère plus harmonieux que celui de l'amant 
avec la femme convoitée. Alors que, dans la poésie amoureuse, les bois et les oiseaux 
compatissent au malheur, se plaignent et versent des larmes, dans le registre érotique, 
l'homme est irrémédiablement seul, solitude accentuée par les signes d'accouplement qui 
1 
, 
abondent autour de lui. Chez Ronsard, la vue des arbres enlacés de lierre, de la vigne 
sauvage emmêlée avec l'aubépine, des coucous, des huppes ou des tourterelles frétillant 
bec à bec, tout cela est source d'un intense plaisir52. Mais, en même temps, il meurt de 
tristesse, puisque la seule chose qui lui importe est absente de son regard: celle qu'il 
aime et qu'il souhaiterait avoir entre ses bras, ne fût-ce qu'une heure, dans ce bocage. Le 
paysage semble narguer le poète ou, du moins, il met en relief son isolement, alors que 
les plantes, les arbres et les animaux jouissent autour de lui des délices de l'amour, sans 
qu'il y ait part. 
La jalousie, obsession de la poésie amoureuse renaissante, peut aiguillonner 
l'imagination de l'amant jusqu'à faire de la nature le partenaire de la dame. Ravie par les 
dieux habitant les bois et les cieux, elle serait soustraite au poète, perspective qui l'effraie 
plus que tout. Cette fois, le panthéisme érotique anime la nature et la transforme, non plus 
seulement en un tableau moqueur donnant à voir ce qui fait défaut au poète, mais en un 
véritable rival capable de lui dérober ce qui lui est le plus cher. 
Quand il se trouve loin de sa maîtresse, confie le locuteur d'une ode de Tahureau, 
la flamme de la jalousie embrase aussitôt ses esprits53 . Le poète craint d'abord qu'un 
52 P. de Ronsard, Continuation des Amours (1555), LX, dans Les Amours, op. cit., p. 207-208. 
53 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises de l'Admirée, LXXXII, dans Poésies complètes, op. cit., 
p.329-332. 
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étranger ne la trompe et n'altère l'amour qu'elle lui porte; déjà, un mouvement tend à 
attirer la femme loin de l'univers connu, vers «l'étranger» géographique et surtout loin 
de la satisfaction affective que vit le couple. Mais sa plus grande peur est lorsque sa 
« Dryadette » se promène à travers champs. La subtile métamorphose de la dame indique 
qu'elle vient de passer du règne humain, où elle appartenait encore au poète, au règne des 
divinités de la nature, où elle se trouve à leur merci. C'est ainsi que Jupiter, «ce lascif 
Olympien », adultère, furieux, ayant déjà maintes fois changé de forme pour séduire des 
mortelles, fondrait du ciel pour en tirer sa jouissance. Et si ce n'est pas lui, ce sera 
quelque autre dieu, tous ayant l'habitude de se transformer et d'enlever celles dont ils 
tombent amoureux. Puis, avec stupeur, comme s'il la découvrait tout d'un coup, le poète 
décrit, presque en tremblant, la faune lubrique qui peuple la forêt: 
Mais quoy? parmy les boccages 
N'errent les Panes sauvages? 
Tant de Satyres paillardz 
Aujeu d'amour fretillardz, 
De Faunes tant de peuplades, 
La peur des Amadriades, 
Qui par les boys sans cesser 
Vont chercher et retracer, 
Errans en courses lassives, 
Les pas des Nimphes craintives? 
Cv. 43-52) 
L'identification, plus tôt, de la maîtresse à une dryade permet maintenant de l'inclure 
parmi ces «Amadriades» qui constituent les proies des faunes. Tous ces êtres 
représentent les forces vives de la nature, une énergie primaire qui sillonne les champs et 
les bois. Au sens propre, le poète connaît une peur panique à l'idée de voir sa belle livrée 
à de telles créatures. Impuissant, il expérimente, en imagination, la perte de son aimée 
aux mains d'une nature divinisée. 
Ce que ces paysages animés révèlent, c'est la crainte récurrente, celle qui est au 
cœur de la lyrique amoureuse, que la femme aimée échappe au poète. On sent sourdre de 
ces peintures l'angoisse de la séparation. Elles réalisent et confirment les peurs de 
l'amant: la dame ne lui appartient plus, soit qu'elle est absente d'un lieu où tout concourt 
à l'accouplement, soit qu'elle est tombée sous la coupe d'une nature à la lascivité 
débridée. Au mieux, le spectacle du pansexualisme remplit une fonction phatique; il 
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permet de maintenir un contact, sinon corporel, du moins langagier, entre l'homme et la 
femme, par le biais d'une tentative de persuasion. 
Rares sont les cas où, comme dans lIa quatrième Folastrie de Ronsard54, petit 
chef-d'œuvre d'équilibre et de réciprocité qui présente peut-être l'érotisme le plus 
tranquille de tout le corpus renaissant, le couple humain s'unit avec simplicité et devient 
le moteur d'un mouvement «panérotique » qui se transmet à toute la nature. La dernière 
scène de cette odelette montre Jaquet qui «jauche » Robine: 
Et le bon Jaquet qui l'embroche 
Fist trepigner tous les Sylvains 
Du dru maniment de ses reins. 
Les boucs barbus qui l' agueterent, 
Paillars, sur les chevres monterent, 
Et ce Jaquet contr'aguignant 
Alloient à l'envy trepignant. 
(v. 92-98) 
Le geste copulatoire est repris et imité par les dieux sylvestres, qui s'unissent aux chèvres 
(à supposer que les «boucs barbus» désignent les «Sylvains »). Les trois ordres d'êtres 
animés - dieux, hommes et animaux - sont donc unis par l'activité chamelle, qui acquiert 
un statut universel55• Dans cette scène, on ne trouve plus, contrairement aux autres pièces 
que nous avons observées, de séparation ou d'opposition entre l'homme, la femme et la 
nature, mais plutôt une concordance grâce à l'accomplissement de l'acte érotique. L'éros 
est ici une force contagieuse qui se communique au cosmos, l'espace tout entier étant 
gagné par la frénésie. 
Un espace familier 
La règle que nous avons pu dégager en ce qui concerne le système spatial de 
l'érotisme renaissant, à savoir que l'espace vaste, préférablement naturel, est le milieu le 
54 P. de Ronsard, Livret de Folastries, IV, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), Paris, Didier, 
1968, p. 29-34. 
55 Commentant cette même scène, Guy Demerson écrit: « Dans les Folastries les dieux ne sont peut-être 
que des animaux entrevus dans les brumes de l'extase physique, mais, réciproquement, divin est le rut des 
animaux imitant les hommes» (La Mythologie classique dans l'œuvre lyrique de la « Pléiade », Genève, 
Droz, 1972, p. 346). 
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plus favorable à l'éclosion de l'érotisme (règle qui trouve son application la plus notoire 
dans le pansexualisme), demande une mise au point. En effet, si l'espace érotique, le 
paysage au premier chef, semble vaste, ce n'est que comparativement à l'étroitesse du 
cloître, dont les murailles tentent d'étouffer l'ardeur amoureuse. Pourtant, on ne saurait 
parler de «perspective» pour désigner ce type de lieu: on n'a nullement affaire à une 
immensité dans laquelle le regard se perdrait. Même le terme de « paysage» connote un 
peu trop l'étendue, à moins qu'on ne pense au paysage renaissant tel que le dessine 
Françoise Joukovsky. Étudiant la manière dont Ronsard dépeint la terre et la vie 
campagnarde, elle constate que le poète ne manifeste aucun élan vers un paradis qui se 
trouverait ailleurs. Le site contemplé a la possibilité de devenir, à moins qu'il ne le soit 
déjà, un endroit idéal, sans qu'il soit besoin de s'évader vers les Îles fortunées ou de 
revenir à une Arcadie mythologique. «Nul besoin d'aller vivre 'là bas' [ ... ]. L'horizon 
ne vacille pas; l'espace est fermé sur lui-même, en toute sérénité56• »C'est la raison pour 
laquelle tous les écrivains créateurs de paysages, à la Renaissance, se montrent peu attirés 
par la mer ou par la montagne, ces «immensités qui dépaysent57 ». 
TI s'agit là d'un trait capital de l'espace érotique du xvf siècle: même extérieur, 
il est restreint, il reste limité. En général, le paysage donne lieu à un érotisme très 
« situé », ici et maintenant ; l'unité de lieu va de pair avec l'unité de temps. 
Curieusement, l'exhaustivité dont font preuve les poètes dans l'énumération des beautés 
du lieu ne contribue pas à élargir la scène, au contraire: elle donne l'impression que tout 
est à portée de vue, presque à portée de main. On n'apprécie pas le profond ni l'infini, 
plutôt le rapproché, le petit. L'eau reste un ruisseau et ne devient jamais un fleuve ni une 
mer. Le ciel est rarement visible, les frondaisons constituant la voûte la plus haute que le 
couple puisse contempler. L'horizon semble former un cercle autour des amants, juste 
assez étroit pour les mettre à l'abri, pas assez pour les enfermer ni les écarter l'un de 
l'autre. En se resserrant, il tasse les saules, les bouleaux, les œillets et les dispose non loin 
d'eux. 
Cette expérience d'un paysage érotique limité est peut-être due au contact 
empirique qu'ont les poètes de l'époque avec leur environnement immédiat. C'est, du 
56 F. Joukovsky, Paysages de la Renaissance, op. cit., p. 72. 
57 Ibid., p. 24. 
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moins, ce que laisse à penser la manière dont Françoise Joukovsky interprète le rapport 
de l'homme avec le décor réel: 
1 
Au xvI" siècle, le paysage était encore le coin de terre qu'on voit soi-même. [ ... ] Dans c~tte 
France rurale, où les distances ne sont pas encore négligeables, l'homme est moins souvent 
qu'à notre époque un déraciné [ ... ]. On vit dans sa province. Car malgré l'uniformité des 
cultures, le particularisme est beaucoup plus grand que dans les siècles de centralisation. La 
province est un pays58. 
Ainsi, le fait de concevoir leur univers comme un espace localisé aurait inspiré aux 
poètes une certaine façon de représenter la nature : 
Les écrivains de la Renaissance ont vécu dans ce monde rural, fait de petits enclos et de lopins 
de terre, où chaque village persévère dans ses petites cultures [ ... ]. C'est peut-être une des 
raisons pour lesquelles leur paysage - par ailleurs fort différent du décor réel - fait une place 
assez restreinte aux éléments déchaînés ou à l'énorme59. 
Ce qui renforce le caractère borné de ce type d'espace es,! son côté éminemment 
statique. Non seulement on y dort ou on s'y repose, mais on en sort rarement, sinon 
jamais. À l'exception des gestes de l'art érotique, peu de mouvements agitent l'air calme 
et chaud. On ne se déplace presque pas. On ne voyage pas vers des contrées lointaines, 
pas plus que les scènes érotiques ne se déroulent ailleurs (du moins en ce qui concerne les 
formes d'union que l'on considère recevables, comme nous le verrons plus bas), pas plus 
qu'on ne rencontre des partenaires venant de l'étranger. Pourtant, aucune clôture n'est 
posée a priori, comme c'est le cas avec le monastère, dont on a vu le pouvoir 
« éroticide ». TI n'y a pas d'enfermement dans les sites érotiques qu'offre la nature: il 
s'agit plutôt de proximité, un peu comme si l'étreinte des amants provoquait une 
contraction de l'espace. TI serait toujours possible de partir, mais on ne le désire pas. 
Enfin réunis, pourquoi les amants iraient-ils ailleurs? 
Et si on ne s'éloigne pas, c'est peut-être aussi parce qu'il n'y a nulle part vers où 
aller. En effet, la description du paysage ne laisse pas deviner qu'il y ait autre chose à 
l'extérieur de ce petit monde. L'ensemble de la nature est contenu là, comme dans une 
miniature. Le cours d'eau ne coule pas plus loin et resserre ses méandres autour du lieu 
amène. La totalité des arbres fruitiers et des fleurs y pousse. Tout est proche, ce qui 
garantit au paysage son autonomie. 
58 Ibid., p. 7 et 15. 
59 Ibid., p. 38. 
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En ce sens, on remarque la faible place réservée à ce qui est d'origine étrangère 
dans les pratiques érotiques de la Renaissance française. Le lointain ne peut rien apporter 
de bon. Cela tient de l'intense sentiment de familiarité que dégage le paysage: bien qu'il 
ne soit pas souvent situé de manière explicite, il n'offre rien qui puisse dépayser. 
Notamment, on note une présence très réduite (si ce n'est sous la forme des parfums de 
fleurs qui évoquent les parfums d'Arabie) de la faune et de la flore exotiques qui, 
pourtant, font partie du locus amœnus typique6o• Pour reprendre les mots de Françoise 
Joukovsky, déjà cités, «l'espace est fermé sur lui-même », comme dans un geste de 
dorlotement. Source de confiance et de bien-être physique, il exerce une action lénifiante, 
puis porte à l'endormissement. Ici, comme dans toute rêverie pastorale, « la nature a une 
fonction doublement maternelle: nourricière et protectrice, elle procure la sécurité au 
prix d'un mol et doucereux abandon61 • » Le seul endroit habitable, pour les amants, est 
cet endroit-là, et ce qui vient d'ailleurs, nécessairement différent, est inévitablement 
nocif. 
Cette familiarité explique la relative indifférence que l'on démontre à l'égard de 
l'étranger. Plus encore, elle peut mener à de brèves pointes d'orgueil national en matière 
de gaillardise62 et, surtout, à une certaine xénophobie63 • Plus précisément, il faudrait 
parler d'anti-italianisme, car, en matière d'érotisme, seule l'Italie semble exister hors des 
frontières: passé les chênes, les saules, le ruisseau, le champ de fleurs, une fois éteint le 
chant des oiseaux, c'est le seul autre lieu où il est possible de connaître les plaisirs de la 
chair. Cependant, on comprend qu'on ne puisse rien gagner à accomplir ce périple. 
L'Italie agit en fait comme l'incarnation de tout ce qui est répréhensible. Pour les poètes, 
60 E. R. Curtius, La Littérature européenne, op. cit., p. 301-304. 
61 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 161. 
62 Ainsi débute l'épitaphe de la fameuse Alix: «Cy gist (qui est une grand perte) 1 En Culetis la plus 
experte, 1 Qu'on sceut jamais trouver en France» (c. Marot, La Suite de l'Adolescence. Le Cymetiere, 
XXVI, «D'Alix », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 388, v. 1-3). Et la grâce, qui se fait 
reconnaître dans l'accouplement, dans le baiser ou dans une cuisse ferme, cette grâce «gist sur toute en la 
Francoyse» (anon., Blason de grâce, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin. Ensemble les 
Contreblasons de nouveau composez et aditionnez. Avec les figures, le tout mis par ordre, Paris, Nicolas 
Chrestien, 1554, t" G rO). 
63 Cela contrairement à ce que proposera le corpus érographique des siècles suivants, où l'étranger sera 
toujours admiré et désiré. À ce sujet, voir Gaëtan Brulotte, Œuvres de chair: figures du discours érotique, 
Paris/Québec, L'HarmattanlLes Presses de l'Université Laval, 1998, p. 101-114. 
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elle est à l'origine des manières que l'on méprise ou que l'on disqualifie dans sa propre 
région, ou elle les favorise. 
, 1 
A une exception près : le fameux baiser à l'italienne. Cette dénomination, bien 
qu'elle soit passée à l'histoire, est tout de même assez rare dans les poèmes du xv:f 
siècle. C'est cependant le seul cas où la France est dévalorisée au profit de sa voisine. 
Lorsque l'amant entend enseigner à sa maîtresse comment elle doit l'embrasser, il a 
recours à une série de comparaisons et d'oppositions, de la forme «pas comme ceci, mais 
comme cela ». Entre autres, cette forme de pédagogie peut utiliser l'opposition 
géographique, telle qu'on la trouve chez Du Bellay: 
Mais sçais-tu quelz baysers, mignonne? 
Je ne veulx pas qu'on les me donne 
À la française, [ ... ] 
Je les veulx à l'italienne64. 
L'étranger, ici, a bel et bien quelque chose de supérieur à proposer. TI peut apporter des 
révélations d'ordre sensuel, éclairer la voie sur le chemin des amours. Mais, outre le 
baiser, l'Italie n'a rien d'enviable à offrir et représente l'exact opposé du paysage 
érotique français: celui-ci est spontanément vertueux, celle-là allie l'érotisme au vice; 
celui-ci est naturel, celle-là est urbaine. 
Par conséquent, les préjugés en défaveur de l'Italie se concentrent sur les figures 
des villes, nommément Rome et Venise. En comparaison, les villes françaises ne sont 
jamais mentionnées pour leur rôle érotique. Les villes italiennes ne font pas tant office de 
décors «réalistes» que de symboles de corruption. Ce jugement découle entre autres 
d'un complexe imaginaire qui, à la Renaissance, rend l'image de la ville moins positive 
que celle de la campagne. Bien qu'elle soit rêvée sous une forme à la fois belle et 
fonctionnelle, la ville se pare facilement de corruptions : «l'image de la ville est une des 
plus promptes à se gâter pour engendrer des monstruosités65 . » La ville italienne a pour 
effet de vicier l'érotisme en procédant à une inversion des valeurs: ce qui est 
répréhensible ici est tenu en haute estime là-bas. Le poète présente les choses de manière 
à exprimer une réaction du type « C'est le monde à l'envers! » 
64 J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXIII, «Bayser », dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 204, 
v. 25-27 et 31. Sur le baiser à l'italienne, votre notre chap. 4, p. 376-379. 
65 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit. p. 167. 
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Ce sentiment d'outrage naît surtout, en ce qui concerne les mœurs, de la présence 
affirmée des courtisanes dans les rues66• Les textes poétiques présentent la prostitution 
comme l'un des fléaux affligeant les cités italiennes. Une telle association d'idées n'est 
pas tout à fait dépourvue de fondement: Lynne Lawner évalue que, au début du Xvr 
siècle, environ un dixième de la population de Rome et de Venise était constitué de 
courtisanes, sans compter les proxénètes, les entremetteuses et les autres personnes tirant 
profit de la prostitution67• D'après le jugement exprimé par les auteurs, ce sont les dames 
honnêtes qui devraient s'afficher au grand jour, alors qu'on ne croise que celles qui font 
métier de vendre leurs corps. Avec la figure de la courtisane, le motif du maquillage (et 
ses dérivés que sont le parfum, la coiffure, la parure, etc.) est fortement exploité, avec 
toutes les valeurs de fausseté, de dissimulation, d'hypocrisie qui y sont associées. La 
corruption des femmes dans les villes italiennes joue donc sur le couple être/paraître68• 
En ce qui concerne plus spécifiquement la manière dont le corps est traité, Marot 
dépeint Venise comme un lieu de renversement moral, là où le vice est encouragé. Dans 
une épître adressée à la duchesse de Ferrare, Marot décrit ce qu'il a vu durant son séjour 
dans la cité des Doges69• Son impression générale n'est guère favorable: les habitants de 
la ville agissent comme s'ils n'avaient qu'un corps et pas d'âme ou, du moins, ils 
semblent considérer que leur âme est mortelle et n'ont aucune considération pour la vie 
éternelle. Et de même qu'on n'aime pas Dieu à Venise, on n'y aime pas son prochain: la 
66 Pour la courtisane repentie de Du Bellay, Rome est la ville-mère de la prostitution, son impudicité 
remontant à ses fondateurs (voir J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, XXXIV, «La Courtisanne repentie », 
dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 234, v. 41-62). 
67 Lynne Lawner, Lives of the Courtesans, New York, Rizzoli International Publications, 1987, p. 5-6 et 14. 
68 De nombreux sonnets des Regrets décrivant la vie romaine ne présentent pas de corps érotiques en tant 
que tel, mais, en se basant particulièrement sur l'image de la courtisane, offrent des tableaux des mœurs 
corrompues où l'on voit à l'œuvre des formes variées de tromperie ou d'inversion: les jeunes filles latines 
sont belles mais immorales et fardées, elles semblent chastes mais sont immondes (J. Du Bellay, Les 
Regrets, XC, dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 84); les courtisanes se frisent, se parfument, se 
maquillent, sont toujours masquées, feignent l'amour, intriguent et folâtrent dans la couche (sonnet XCII, 
p. 85); seules les courtisanes, et non les honnêtes femmes, peuplent les rues de Rome (sonnet XCIX, p. 88); 
les courtisanes se font passer pour des filles virginales (sonnet C, p. 89); les homosexuels sont faits 
cardinaux (sonnet CV, p. 91); les courtisanes se promènent pompeusement à Rome, «à cheval en 
accoustrement d'homme» (sonnet CXXXI, p. 104). Du Bellay mentionne ailleurs que toutes les dames 
romaines se fardent, se frisent, se blondissent, se parfument comme des courtisanes (Divers jeux rustiques, 
XXXVI, «La vieille Courtisanne », dans Œuvres poétiques, t. II, op. cit., p. 247, v. 289-294). 
69 C. Marot, Les Epistres, XIII, «Epistre envoyée de Venize à Madame la Duchesse de Ferrare par Clement 
Marot », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 102-105. 
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charité y est une vertu inexistante. C'est pourquoi l'on voit des pauvres accroupis au pied 
d'églises somptueuses. Voilà, s'insurge Marot, à quoi servent les dépenses excessives: à 
1 
couvrir les temples de marbre, à dorer les images, mais pas à secourir « les pouvres nudz, 
palles et languissans » (v. 42). Le poète développe alors ce thème, se désolant de ce que 
la chrétienté entière soit affligée de cette erreur qui consiste à adorer les statues et qui 
confine à l'idolâtrie. Revenant à Venise, il concède à ses gouverneurs leur sagesse et leur 
efficacité, ne leur reprochant somme toute que leur pompe exagérée. 
Ensuite, Marot reprend l'observation qui ouvrait sa lettre, à savoir que les 
Vénitiens se préoccupent avant tout de leurs corps. Bien qu'ils prennent le nom de 
chrétiens, écrit-il, ils vivent pourtant sous la loi d'Épicure, accusation qui, à l'époque, 
comporte de forts accents de réprobation7o• En effet, ils traitent leurs corps comme si là 
gisait le dernier bien, 
Faisans yeulx, nez et oreilles jouyr 
De ce qu'on peuIt veoir, sentir et ouyr, 
Au gré des sens. 
(v. 81-83) 
Qu'on ne s'étonne donc pas si Vénus triomphe dans cette ville et y est plus vénérée 
qu'elle ne l'était chez les Grecs. Loin d'en avoir honte, les habitants de la ville se 
réclament ouvertement d'un tel patronage: Venise est bâtie sur la mer, qui appartient à 
Vénus, à qui ils doivent conséquemment rendre hommage, avec pour effet que les 
courtisanes sont aussi estimées, aussi libres et ont aussi bonne réputation que les dames 
honnêtes et pudiques ailleurs. On doit en conclure que Venise est la ville où s'accomplit 
l'inversion des valeurs : «Voulà comment ce qui est deffendu / Est par deçà permis et 
espandu »(v. 99-100). 
La ville italienne, Venise ou Rome, par la liberté qu'elle octroie, notamment à la 
courtisane, image à la fois de la licence des mœurs et du droit du vice à s'exhiber sans 
vergogne, représente l'envers de toutes les valeurs constitutives de l'art érotique 
renaissant, «médiocrité », «naifveté », simplicité. En ce sens, elle est ]' antithèse du 
paysage, qui incarne ces valeurs. On trouve là les deux pôles de l'érotisme et cette 
opposition spatiale détermine une polarisation morale: d'un côté, l'érotisme trompeur et 
70 Voir Jean Wirth, «'Libertins' et 'épicuriens' : aspects de l'irréligion au Xvr siècle », Bibliothèque 
d'Humanisme et de Renaissance, vol. XXXIX, nO l, 1977, p. 601-627. 
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débauché, de l'autre, l'érotisme franc, honnête et mesuré. Ce système repose donc sur le 
couple proche/lointain : il y a une antinomie entre la campagne et la ville, plus encore 
entre la France et l'Italie, et par-dessus tout il y en a une entre la proximité et 
l'éloignement. 
Ce couple vient compléter le premier que nous avons identifié, le couple 
ouvert/clos: si l'espace érotique doit, pour exister, être vaste, il doit aussi, pour être 
valorisé positivement, être rapproché. Seule la familiarité géographique est gage d'un 
amour physique acceptable. En effet, ce que le bocage ou la jardin désigne, ce n'est pas 
tant l'absence de constructions humaines ni l'isolement loin de la société que le confort 
du connu. Le paysage érotique renaissant n'est pas une vaste étendue inspirant le frisson 
du dépaysement. TI s'agit plutôt d'un clos limité (et non pas fermé), dont les frontières 
sont quasi inexistantes et reposent uniquement sur le bien-être que procure l'habitude. 
C'est un lieu complet où tout ce dont on a besoin est compris à l'intérieur d'un cercle 
étroit. 
En somme, le paysage constitue une réduplication du rapprochement des amants : 
de la même manière que ceux-ci parviennent enfin à s'unir, l'espace se contracte et offre 
tout ce dont on puisse rêver, sans qu'on ait besoin de le chercher ailleurs. Pour imiter la 
métaphore que Belleau utilise dans son poème des Amours et nouveaux eschanges de 
pierres precieuses, on pourrait dire que le couple aimante ce qui l'entoure, tirant à lui les 
saules, les fleurs, les ruisseaux et les invitant à se blottir contre lui. Par une influence 
ensorcelante, l'érotisme anime la nature et l'induit à se ramasser elle aussi, à se tasser 
autour de l 'homme et de la femme. 
Pour la sensibilité des écrivains de la Renaissance, c'est cette forme-là, 
précisément, celle du jardin limité et plaisant, que le décor doit adopter lorsqu'on 
accomplit l'acte chamel. Cette forme n'est pas apparue spontanément, bien sûr, elle ne 
s'est pas imposée ex nihilo, sous l'inspiration subite des poètes: elle provient d'une forte 
tradition littéraire. Cependant, les poètes ont cru sentir une affinité indéniable entre le 
plaisir des corps rapprochés et la beauté du cadre bucolique. Avec pour conséquence que 
les amants expérimentent ce petit miracle poétique, celui de pouvoir se joindre dans un 
endroit en concordance parfaite avec leur propre bonheur. 
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Pour arriver à saisir correctement la spécificité du décor érotique, on pourrait dire 
que c'est un espace extérieur, mais investi des caractères propres à l'espace intérieur. En 
effet, les attributs du locus amœnus érotique - familiarité, confort, isolement, proximité -
font bien plus penser au dedans et renvoient à une rêverie de la maison, ou même de la 
chambre à coucher, dans le cas qui nous occupe, davantage qu'à une rêverie du paysage. 
C'est le jardin qui procure au couple le secret qu'il recherche et non, comme on pourrait 
le penser, telle pièce de la maison. Le dehors apparaît refermé sur lui-même, il procure la 
tranquillité qu'on s'attendrait à trouver dans un intérieur. Mais, pour étrange que soit 
cette situation, est -ce à dire que le rapprochement amoureux est l'apanage du seul 
paysage? Ne pourrait-on la trouver également au sein du logis? L:'érotisme est-il possible 
passé le seuil? Questions rhétoriques qui montrent bien où nous voulons en venir, à 
savoir que le dedans peut lui aussi être érotique. Ses lieux privilégiés sont évidemment la 
chambre à coucher et, surtout, le lit, qui devient presque un personnage à part entière, 
intégré au jeu physique des amants. 
Toutefois, nous avons dit précédemment que, dans le système spatial de 
l'érotisme, l'espace clos empêchait le désir de se manifester et s'efforçait de faire taire la 
moindre velléité sensuelle. Comment, dans ce cas, la chambre pourrait-elle favoriser les 
ébats? En fait, cette contradiction apparente se résout si l'on considère que l'espace vaste 
n'est pas nécessairement extérieur. li prend bien sûr la forme du paysage, parfois de la 
ville, mais il s'incarne aussi dans des lieux qui, au départ, apparaissent réduits. Ainsi, 
sous la plume des poètes, le lit peut s'agrandir et acquérir des proportions qui en font 
l'égal d'un paysage et même plus. 
La fonction érotique que l'on confère au lit s'ancre dans une nouvelle expérience 
de l'espace domestique. C'est plus ou moins à la Renaissance que Pascal Dibie situe 
l'apparition des notions de «privauté» et de confort dans la maison, apparition liée à la 
constitution d'un sentiment de classe dans la bourgeoisie. Alors que la maison médiévale 
était construite autour d'une pièce commune meublée sommairement, servant à des 
usages variés et accueillant un nombre élevé de personnes, les nouvelles demeures 
bourgeoises se font plus spacieuses, plus confortables et présentent une série d'éléments 
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nouveaux: «l'usage privé, et non plus commercial, du rez-de-chaussée et la 
démultiplication des salles et des chambres. L'élargissement sur deux étages de la vie du 
ménage, l'attribution spécifique de lieux privés: chambres des parents, des enfants, des 
domestiques, des différents couples 71 ». Dans cette nouvelle répartition des pièces, la 
chambre à coucher se voit favorisée. En effet, en plus d'être encore le lieu du repos et du 
sommeil, elle «connaît un emploi diurne constant et multiple qui est nouveau: on y 
travaille, on y prie, on y lit et on y reçoit beaucoup72 ». C'est l'endroit de la maison où 
l'on entasse le plus d'objets précieux, de vêtements et de meubles. Le lit, en particulier, 
occupe une place remarquable : 
Monuments d'intérieur, certains lits atteignent trois mètres de large, surface agrandie par les 
coffres-bancs qui les entourent et que rehaussent les courtines. [ ... ] Des angles de la pièce où 
ils étaient, de plus en plus entourés de coffres de rangement, les lits, par commodité d'abord 
puis par habitude, mi~ent vers le centre de la chambre où, comme le niveau social, ils 
s'élèvent et s'imposent 3. 
Comme pour accompagner l'essor du lit dans la disposition de l'espace 
domestique, l'imaginaire renaissant lui attribue une place à part dans l'art érotique. En 
effet, le lit représente l'un des seuls objets qui puisse prétendre au statut de tiers inclus. 
La plupart des objets, nous l'avons vu, peuvent seulement se substituer à l'un des tennes 
du couple amoureux: soit l'objet remplace le poète dans l'intimité de la dame, 
provoquant chez ce dernier un sentiment de jalousie, soit il remplace la femme auprès du 
poète, acquérant alors une fonction de compensation affective. Toutefois, le lit seul a la 
capacité de se joindre aux deux sans briser la relation de couple. TI inspire aux amoureux 
un rare sentiment de connivence, jouant plusieurs rôles d'entraide et de communication 
auprès d'eux, sans pour autant nuire à leur entente. 
71 Pascal Dibie, Ethnologie de la chambre à coucher, Paris, Le livre de poche, coll. « Biblio essais », 1987, 
p. 92. Philippe Ariès voit également dans la multiplication et dans le rapetissement des pièces de la maison 
des indices du développement de la vie privée (( Pour une histoire de la vie privée », dans Histoire de la 
vie privée, t. III, Philippe Ariès et Georges Duby (dir.), Paris, Seuil, coll. «Points Histoire », 1999 (1985), 
p. 15). 
72 Pascal Dibie, Ethnologie de la chambre à coucher, op. cit., p. 94. 
73 Ibid., p. 97. Il faut toutefois souligner que, malgré ces réaménagements, la population de l'ancienne 
France, dans une forte majorité, dort à plusieurs dans le même lit: parenté étroite et élargie, amis, invités de 
passage. Sur la promiscuité au lit à cette époque, voir Jean-Louis Flandrin, Familles: parenté, maison, 
sexualité dans l'ancienne société, Paris, Hachette, 1976, p. 97-101. 
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TI Y a d'abord, chez le poète, une reconnaissance qui prend presque toujours la 
fonne de l'invocation: «Ô lit. .. », «Ô nid ... », «Ô couche ... ». Le lit joue un rôle 
1 
d'adjuvant, assez léger, somme toute, puisqu'il n'intervient qu'une fois la plupart des 
obstacles sunnontés, mais que l'amant euphorique se sent l'obligation de récompenser 
par des éloges exubérants. Grâce à lui, il a pu donner lieu à ses ardeurs. Grâce à lui, il a 
connu une félicité telle qu'on n'en trouvera jamais de semblable. Cette gratitude 
s'explique par l'attente qui a été imposée. Elle est à la hauteur des souffrances que 
l'amant a endurées et qui ont pris fin dans la couche. L'amant y pousse un long soupir de 
contentement, après avoir patienté si longtemps, et, du même souffle, il entonne la 
louange de celui 
qui [ses] travaulx passez 
[A] dignement recompensez, 
Changeant en soulas la destresse 
Qu'[il] enduroi[t] pour [sa] maistresse74 ! 
Cependant, le lit n'est pas que l'auxiliaire aveugle et muet des aimés et il ne se 
retire pas une fois les draps ouverts. Cela a de quoi surprendre, quand on sait à quel point 
la relation érotique renaissante est exclusive. Pourtant, les poètes ne montrent aucun 
scrupule, et exhibent même une certaine fierté, à le gratifier du rare privilège d'assister 
aux ébats. On pourrait qualifier le lit de «secrétaire », au sens premier du mot: 
« confident », «dépositaire des secrets ». Lui seul a pu être témoin de ce que la nuit a 
caché. D'une certaine manière, le lit tient le rôle d'alter ego du poète; c'est, du moins, ce 
que suggère la cordialité avec laquelle ce dernier s'adresse à l'objet, l'affection qu'il 
manifeste à son endroit et la complicité qu'il entretient avec lui. Le poète semble projeter 
sur le lit un sentiment de fraternité. En l'apostrophant, c'est en quelque sorte un camarade 
qu'il prend à témoin. Mieux, c'est vers un miroir qu'il se tourne. Rappeler au meuble ce 
qu'il a vu, c'est confinner le souvenir qu'on a du plaisir vécu et presque le faire revivre: 
o Lit, qui sçait mieux que toy 
Les jeux que je ramentoy 
De nos joyes plus secrettes 75. 
74 Olivier de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, «Description d'une nuict amoureuse. Ode », 
Mark S. Whitney (éd.), Genève, Droz, 1964, p. 141, v. 41-44. 
75 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, « Te teray-je, Litelet », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 385. 
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C'est aussi s'adresser à quelque chose qui pourra en même temps accréditer et apprécier à 
sa juste valeur la vigueur physique déployée par l'homme: «Tu sais combien de fois tu 
fus la nuit foulée, / Tu sais combien de fois tu nous sentis pâmés 76. » La couche renvoie à 
l'amant un reflet flatteur de ses actions. TI n'est donc pas innocent que l'homme ne fasse 
preuve d'aucune méfiance envers elle et qu'il se félicite de son observation attentive, 
celle-ci lui garantissant une approbation quelque peu complaisante. 
Par le biais de l'apostrophe qui lui est adressée, le lit joue donc un rôle de 
secrétaire-complice dont le fonction est à la fois mnémonique et poétique, rappelant à la 
mémoire les gestes posés et re-présentant ces gestes par les mots. Spectateur privilégié, il 
peut rendre compte de ce qu'il a connu. Son témoignage, cependant, n'est pas destiné à 
un public extérieur, ce qui irait à l'encontre de la dualité foncière de l'érotisme renaissant. 
TI est plutôt retourné vers l'amant, dans un mouvement de jouissance spéculaire. Les 
secrets qu'il détient doivent uniquement être rendus à celui qui les lui a confiés. 
L'invocation se complait dans le rappel du plaisir précieux dont a hérité le poète. Cela 
peut se faire par l'anamnèse et, alors, le témoignage est postérieur aux faits rappelés. 
Mais cela peut aussi se produire au moment même où l'action se déroule. Dans ce 
cas, le témoignage de l'objet prend une forme beaucoup plus concrète et même 
physique: il se manifeste par toutes sortes de sons, de bruits, de grincements, de 
tressaillements qui dénotent les jeux nocturnes auxquels le lit donne lieu. Les tendres 
heurts qui le secouent confirment le bonheur des amants et, encore une fois, renvoient à 
eux seuls une image-miroir, ou plutôt un écho, de leur union répétée: 
Quantesfois ceste nuict soubz nous, 
En noz passe temps si tresdoux, 
Criquetant d'un plaisant murmure 
Tesmoignas-tu mon avanture77• 
L'imitation à laquelle s'adonne le lit est particulièrement intéressante en ce 
qu'elle confirme ce meuble dans sa position de tiers inclus, et cela de deux façons. 
D'abord, par l'imitation dynamique. Dans une transmission de mouvement qui rappelle 
76 Gilles Durant, «Ô Nuit, heureuse Nuit », dans Éros baroque: anthologie de la poésie amoureuse 
baroque 1570-1620, Gisèle Mathieu-Castellani (éd.), Paris, Nizet, 1986, p. 212. 
77 Olivier de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, «Description d'une nuict amoureuse. Ode », op. 
cit., p. 141, v. 45-48. 
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l'action du fluide pansexualiste, le remuement du couple se communique directement au 
lit qui, lui aussi, presque simultanément, se met en branle. Par une discrète figure 
1 
d'amplification, qui exagère à peine la vraisemblance, on suggère des secousses si 
passionnées que le meuble lui-même est pris de tremblements. Ce faisant, il est élevé au 
rang de nouveau partenaire. L'homme, la femme et l'objet vibrent en résonance, 
témoignant d'un plaisir partagé: 
Lit, qui doucement tremblant 
Sous nos plaisirs, fais semblant 
D'avoir quelque jouissance 
De nostre heureuse plaisance 78. 
L'autre type d'imitation est l'imitation sonore. Encore une fois, le poète se flatte 
de rappeler au lit qu'il les a accompagnés, sa maîtresse et lui, de manière parfaite dans 
leur aventure. De même que, lorsqu'on passe à l'intérieur, le li~ remplace la couche de 
verdure, de même, le concert du meuble et des amants remplace le chant à l'unisson de 
ces mêmes amants avec les oiseaux. Cependant, les connotations qui s'appliquent aux 
bruits de la chambre sont un peu moins positives que dans le cas du paradis naturel. Le 
ramage des cent espèces d'oiseaux évoque une idée de perfection presque angélique, de 
beauté spontanée, de vie légère, harmonieuse et insouciante. Le bruit du lit n'est pas si 
plaisant à l'oreille et les termes utilisés pour le décrire sont plutôt prosaïques, accentuant 
légèrement l'effet de réel. II n'en demeure pas moins que la qualité d'union, de symbiose 
qu'il exprime reste intacte. On s'éloigne de la mélodie pour se rapprocher du cri, ce qui 
contribue à affirmer la référence érotique, non plus sous-entendue mais désormais 
clairement signifiée. Les grincements du meuble répètent, à leur manière, les 
gémissements des amants. Ils forment ainsi une sorte de contrepoint mobilier, 
indépendant mais simultané, un peu criard mais accompagnant exactement les 
exclamations issues du plaisir. Cet accord se superpose à la répétition du mouvement 
pour accomplir une fusion parfaite. Éclosent en même temps les éléments sonores, 
dynamiques, érotiques et affectifs. Encore une fois, ce qui est exprimé, c'est la joie d'être 
ensemble. Chanter d'une même voix, bouger au même rythme, c'est s'aimer à l'unisson 
78 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, «Te teray-je, Litelet », dans Euvres en rime, t. l, 
op. cit., p. 385. Voir aussi le poème déjà cité de Gilles Durant: «0 couche qui semblais, si souvent 
ébranlée, / Avoir part au plaisir dont nous étions charmés» (<< Ô Nuit, heureuse Nuit », dans Éros baroque, 
op. cit., p. 212). 
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et s'unir d'un désir commun, avec un plaisir partagé. C'est ainsi, dit le poète au lit, qu'il 
reçoit sa part de jouissance 
Quand d'un doux cry babillard 
Tu geins sous nous fretillard 
Si nous mouvons, et sur l'heure, 
Si nous demeurons, demeure 
Ton babil ainsi que nous 
S'acoisant d'un branle doux, 
Dont tu regles la cadance 
Avec nous d'une accordance79• 
Le lit représente le troisième terme idéal, le seul, à notre connaissance, dans 
l'univers érotique de la poésie du xvf siècle. TI joue le rôle qu'on aurait pu attendre du 
miroir, reproduisant le frétillement et même les cris, et partageant ainsi le plaisir. On 
comprend alors pourquoi il peut parvenir à s'immiscer dans le couple: ce n'est pas un 
étranger qui viendrait menacer la réciprocité si difficilement conquise; c'est un simple 
second qui renvoie aux amants, surtout au poète, une image d'eux-mêmes. Tiers 
apparent, il renforce en fait la dualité amoureuse. 
En tant que surface spéculaire horizontale, le lit contribue à affermir l'isolement 
du couple. En soutenant et en enveloppant les amants, c'est comme s'il repliait leur 
solitude sur eux-mêmes et qu'il redoublait ainsi leur familiarité. Le lit met à l'abri de 
l'inconnu en permettant la rencontre préparée et attendue de longue date, en témoignant 
aux amants seuls de ce qu'ils savent déjà, en imitant ce qu'ils viennent de faire, en 
répétant ce qu'ils viennent de dire. Et la construction d'un refuge n'est pas seulement 
abstraite; elle se manifeste aussi sur le strict plan spatial: le lit ne joue pas qu'un rôle de 
confident, il met au secret, de manière physique, l'homme et la femme. On pourrait 
l'associer au nid, rapprochement qui est parfois établi explicitement 80 . En somme, il 
ressemble dangereusement au lieu clos, à cette différence près qu'il n'isole pas les amants 
loin l'un de l'autre. 
79 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, «Te teray-je, Litelet », dans Euvres en rime, t. 1, 
op. cit., p. 385-386. 
80 La métaphore du nid est utilisée dans le cas du lit nuptial et sert à souligner la finalité procréatrice du 
mariage: «Car c'est là, où ce Dieu oyseau, / Couve, pond, et porte bechée / A sa jeune et tendre nichée, / 
Qui s'echauffe de son flambeau. » (R. Belleau, «Épithalame sur les nos ses de René Dolu [ ... ] », dans 
Œuvres poétiques, t. III, op. cit., p. 149, v. 117-120.). 
531 
TI faut pourtant remarquer que, même si elle encourage jusqu'à un certain point 
une rêverie du repliement, l'image du lit est vue par les poètes de la Renaissance comme 
1 
la source d'un déploiement spatial. La couche accueille les amants et leur offre un lieu 
sûr, mais, d'une manière surprenante, elle les transporte en même temps dans un lieu plus 
vaste. Préservant la solitude du couple, elle opère néanmoins une translation vers un 
espace moins étouffant. Un peu comme si l'endroit auquel le couple s'attache se voyait 
grandi sous l'effet de l'affection dont il est investi. 
Le genre de l'épithalame accueille avec prédilection cette expansion du lit. Dans 
chacun des éloges dédiés aux nouveaux mariés, l'un des passages obligés est l'évocation 
de la nuit de noces. On y décrit le soir qui tombe et qui, bientôt, invitera le couple à se 
retirer. On multiplie les putti s'ébaudissant dans les airs ou dévêtant les époux, on montre 
Vénus se pencher avec bienveillance sur les draps et- y dépose~ sa ceinture, on engage 
Amour à lancer ses flèches. On décrit également les mille et un jeux, les mille et une 
caresses, les mille et une étreintes que connaîtront les nouveaux amants et on annonce 
d'ores et déjà la naissance d'un héritier. 
Parmi les marques de distinction qui caractérisent la chambre nuptiale, on trouve 
la présence des odeurs suaves. Dans son «Epithalame au seigneur Scevole de Sainte-
Marthe », d'abord dédié à René Dolu, conseiller et trésorier de Marie Stuart, Belleau 
demande à Amour de verser sur les lèvres de l'épousée et de son mari les odeurs miellées 
qui coulent des cieux81 • Puis il demande que tous les parfums de l'Assyrie et de l'Arabie 
remplissent la chambre, de même que le thym et la marjolaine. Est ainsi marquée la 
noblesse de l'union que la chambre consacrera. Les parfums remplissent en quelque sorte 
un rôle d'onction, conférant à la nuit de noces un caractère presque sacré, notamment par 
le motif du miel qui connote toujours très fortement les puissances de l'au-delà. 
Les parfums contribuent en outre à dilater l'espace. TIs éclosent dans l'air qui 
baigne les époux et, en s'épanchant, envahissent la pièce fermée, en repoussent les limites 
et l'ouvrent à un monde idyllique où règne la volupté. Les douces senteurs qui 
s'immiscent ont pour effet d'ouvrir la chambre à coucher sur le paysage champêtre et, 
ainsi, de l'agrandir. En effet, ce sont les mêmes odeurs que l'on respire dans le bocage - à 
81 R. Belleau, «Épithalame sur les nosses de René Dolu [ ... ] », dans Œuvres poétiques, t. III, op. cit., 
p. 146, v. 34-44. 
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l'ombre des buissons, sur les parterres de fleurs - et dans la chambre. Incidemment, ce 
sont aussi les mêmes odeurs qu'exhale la bouche de l'aimée lorsqu'elle offre un baiser. 
Par la grâce poétique, la pièce devient à la fois un paysage et une bouche, sorte de lieu 
magique secret et ouvert. La chambre parfumée est une bouche d'amante où l'on s'étend 
et un jardin fleuri qui embrasse. Elle lie en gerbe les valeurs de l'érotisme, de la 
proximité, du confort et du naturel. 
Le contact entre les lieux intérieurs et le lieu amène est si étroit qu'il n'y a qu'un 
pas à faire pour quitter le lit nuptial et mettre le pied dans un véritable paysage. Dans 
l'épithalame sur les noces du duc de Lorraine, Ronsard montre des figures allégoriques 
(amitié, beauté, grâce et jeunesse) apprêter la couche, alors que la nuit approche82• Elles 
parfument les draps d'ambre et sèment une pluie d'œillets, transformant le lit en un 
parterre de fleurs. Alors entrent en scène les putti, dignes successeurs des oiseaux 
printaniers qui charment les oreilles, amplifiant ainsi l'espace et faisant du lit une forêt : 
Mille gentils Amours ayant petites ailes 
Voleront sur le lict, comme és branches nouvelles 
Des arbres au Printemps revolent les oiseaux, 
Qui se vont esgayant de rameaux en rameaux. 
(v. 317-320) 
Une autre métamorphose possible est celle du lit en champ clos, enceinte où ont 
lieu les tournois. Dans ce cas, les quatre coins du lit reculent pour former un champ 
militaire, lieu encadré où l'amant et l'amante passeront au corps à corps. Comme cela est 
courant dans l'opposition entre les figures de Mars et de Vénus, le poète affirme la 
médiocrité de son art érotique. TI dit refuser la gloire, l'honneur, l'ambition, la richesse, 
tout ce qui se conquiert sur le champ de bataille, et se tourner plutôt vers les plaisirs 
simples et honnêtes pris auprès de sa maîtresse. C'est encore à une forme de combat qu'il 
est convoqué, mais une guerre douce, qui conduit à une mort heureuse. La gloire, ici, 
s'acquiert par la défaite, lorsqu'on cède et périt avec la femme qu'on aime: 
Tu es mignon, Litelet, 
Lit mollet, Lit doucelet, 
Le camp des gentils vacarmes, 
Où se monstrent les faits d'armes 
Des champions amoureux. 
82 P. de Ronsard, Les Eclogues et Mascarades, III, «ou chant pastoral sur les nopces de Monseigneur 
Charles duc de Lorraine, et Madame Claude, fille deuxiesme du Roy Henri II », dans Œuvres complètes, 
t. II, op. cit., p. 190, v. 313-320. 
[ ... ] 
Je veu, petit Litelet, 
Lit mollet, Lit doucelet, 
Combatant contre Madame, 
Heureusement perdre l'ame, 
Moy champion valeureux 
Dedans le camp amoureux83• 
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Dans ce poème, le lit donne lieu à de curieuses associations : une gloire médiocre, 
une mort joyeuse, un terrain rapetissé, de « gentils vacarmes », un champ clos doucelet. .. 
Lieu paradoxal, la couche unit les contraires, notamment la petitesse et la noblesse. Ainsi, 
Baïf la décrit encore comme un objet modeste, mais devant être estimé comme un meuble 
impérial (p. 381). Bien que, poursuit le poète, le rideau de son lit ne soit pas fait de toile 
argentine, d'un drap d'or ou d'un velours, qu'il ne soit pas orné de broderies ni de pierres 
précieuses, bien qu'un César ne s'endorme pas dessus ,et bien qu'il ne soit pas aussi paré 
qu'un lit de roi, il devrait pourtant être tenu en aussi haute estime que ce dernier. De fait, 
le meuble procède à un véritable sacre, car, plus loin, la dame intronise le poète dans le 
rôle de suzerain (p. 384). Elle ne voudrait pas être, dit-elle, l'amie d'un grand roi, puisque 
son propre roi est le maître le plus doux qu'elle puisse souhaiter - celui qui ravit 
gentiment sa liberté -, puisqu'il est son «petit seigneur ». 
TI arrive parfois que l'enthousiasme du poète soit si puissant qu'il transfigure 
totalement les amants et leur couche. C'est le spectacle qu'offre l'ode À son liet de 
Ronsard84• D'emblée, le meuble touche à l'universalité puisque, comme le macrocosme, 
il a été façonné par l'artisan en forme ronde : 
Lict, que le fer industrieux 
D'un artizan laborieux 
A façonné, presque d'un egal tour 
Dont ce grand monde est enclos à l'entour. 
(v. 1-4) 
Avec un «tour» égal à celui du «grand monde », le lit acquiert des proportions 
véritablement cosmiques. Ensuite, il devient un lieu solaire, par la grâce de la dame qui 
«chaque nuict embelli st de son jour» (v. 8), comme un astre qui naît entre les bras du 
83 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme livre, « Te teray-je, Litelet », dans Euvres en rime, t. I, 
op. cit., p. 386. 
84 P. de Ronsard, Les Odes, II, 29, « À son lict » (pièce supprimée en 1584), dans Œuvres complètes, t. I, 
op. cit., p. 936-937. 
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poète. Enfin, il a la propriété de métamorphoser les amants, non plus en Roi et en 
servante, mais en divinités. Sous l'effet des plaisirs amoureux, ils incarnent Mars et 
Vénus, comme eux enlaçant étroitement leurs corps nus et pressant chacun leur bouche 
sur celle de l'autre. En somme, le lit mériterait de loger aux cieux, où il ferait meilleure 
figure que les autres constellations - corbeaux, ours ou ânes! La chute du poème, par son 
ton burlesque, met à nu l'enflure de la louange, son aspect disproportionné en regard de 
ce que l'on célèbre. En réalité, le lit ne vaut probablement guère mieux qu'un animal, 
mais le plaisir et le défi de l'éloge paradoxal consistent à l'idéaliser comme le plus digne 
des objets, à le transposer au plus haut sommet de la grandeur. 
Toute exagération rhétorique mise à part, le lit demeure un meuble qui ennoblit et 
que l'on ennoblit, un meuble dont le cadre se déploie au point de modeler sa forme sur 
celle d'un paysage ou d'un champ militaire. Restreint en apparence, il subit une 
expansion dès que, par reconnaissance pour les bienfaits qu'il lui a prodigués, le poète 
entreprend de le chanter. En outre, le lit devient un personnage à part entière, le seul qui 
puisse prétendre au titre de tiers inclus. Lui seul a le privilège d'observer les ébats, lui 
seul est le secrétaire auquel le couple confie ses aventures, lui seul peut, en retour, 
témoigner de ce qu'il a vu, assurant ainsi la perpétuation de l'acte, par le souvenir et par 
la re-présentation. TI va même jusqu'à partager le bonheur des amoureux, bougeant et 
geignant en accord avec eux. 
Par ces traits, le lit renaissant, et par extension la chambre à coucher, se 
distinguent fortement de l'espace anonyme et clos de la pornographie postérieure. 
Personnalisés, doués de vie, intégrés à une relation affective, ils ne ressemblent en rien au 
cadre indifférent et muet qui caractérise les récits érotiques du siècle suivant. D'après 
Margaret C. Jacob, une nouvelle socialité apparaissant au xvrf siècle - socialité urbaine 
faite de rapports instrumentalisés et de vies de plus en plus privées, atomisées et 
individualisées -, combinée à l'émergence d'une philosophie matérialiste et d'une 
science mécaniste, aurait pour conséquence la création d'un nouveau type d'espace qui 
s'effacerait devant les corps, « a privatized space occupied only by bodies in motion85 ». 
Le nouvel univers qui se fait jour dans la pensée moderne, univers neutre accueillant de la 
85 Margaret C. Jacob, «The Materialist World of Pornography », dans The Invention of Pornography: 
Obscenity and the Origins of Modernity, 1500-1800, Lynn Hunt (dir.), New York, Zone Books, 1993, 
p.158. 
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matière en mouvement aléatoire, inspirerait l'invention de cette pièce typique: «the 
anonymous bedroom wherein bodies in motion, brought together by individual need and 
interest, collide just like the atoms of natural philosophers86 ». Alors que les amants de 
l'Ancien Régime sont en quelque sorte « bouclés» dans leur chambre, l'espace érotique 
de la Renaissance, même réduit, permet toujours une échappée vers le vaste, bout de 
paysage parfumé, terrain de combat ou cieux étoilés. 
Le coin 
Si l'on voulait identifier les lieux privilégiés de l'érotisme renaissant, il faudrait 
nommer les deux espaces types que nous avons étudiés jusqu'à maintenant, le paysage et 
, 
le lit. Mais s'il fallait trouver son lieu emblématique, le symbole de toutes les valeurs 
spatiales qui le caractérisent, c'est le coin qui s'imposerait. L'« imaginaire du coin », 
comme on pourrait le nommer, synthétise les sensations les plus chères aux poètes 
érotiques. Le coin exprime le mieux ce qui fait la particularité des endroits propices aux 
ébats: il condense les valeurs de confort, de blottissement, de rapprochement. C'est 
l'endroit où l'on se musse avec celle qu'on aime, l'endroit accueillant et sûr où l'on 
pourra jouir à l'abri des regards. C'est aussi la portion la plus resserrée de l'espace. Le 
délassement physique conjugué à des sentiments de protection et de familiarité fait du 
coin un paradis pour le poète, notamment un paradis érotique lorsque la maîtresse y 
devient disponible. 
Bachelard parle d'un «coin courbe », pour le distinguer du coin raide, source 
d'une rêverie maussade, d'un renfermement obstiné dans les souvenirs, qui finissent par 
nier le reste du monde. Le coin courbe permet au poète de « retrouver la chaleur et la vie 
tranquille dans le giron d'une courbe87• » n rappelle la féminité et, lieu d'affection, il 
véhicule des connotations maternelles parce qu'il est un appel au repos et à la proximité : 
86 Ibid., p. 160. De même, pour la pornographie du xvnf siècle, Jean-Marie Goulemot parle de «la 
logique du récit qui évoque le plus souvent des lieux clos, amputés de toute communication avec le monde 
extérieur» (Ces livres qu'on ne lit que d'une main: lecture et lecteurs de livres pornographiques au XVIIr 
siècle, Aix-en-Provence, Alinéa, 1991, p. 150). 
87 Gaston Bachelard, La Poétique de l'espace, Paris, P.U.P., 1958, p. 138. 
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«la grâce d'une courbe est une invitation à demeurer. On ne peut s'en évader sans espoir 
de retour. La courbe aimée a des puissances de nid88 ». 
Que l'endroit représenté dans le poème érotique soit intérieur ou extérieur, on 
trouve toujours en lui le germe d'un coin. Comme une racine ondulée, le coin courbe 
détermine tout espace érotique, lui transmettant ce qu'il possède en condensé, le bien-
être, la sécurité, la contiguïté. TI constitue l'étymon imaginaire qui confère une forme au 
lieu érotique et, surtout, qui lui prête ses qualités rassurantes. 
Cependant, le recoin n'est pas seulement un symbole abstrait, un emblème qui 
contient en puissance ce que tout espace favorable à l'amour devrait comporter. TI peut 
parfois s'incarner et offrir un lieu intime où baiser à loisir sa maîtresse. C'est ainsi que 
l'amant de Francine loue le « coignet aimé », meilleur que tous les coins des vergers de 
Chypre, le plus propice aux amants pour rendre manifeste l'ardeur qui les tourmente89. 
Comme le lit, lui seul a été témoin de la flamme du poète et des baisers odorants de la 
dame. La rêverie du petit, du resserré est exacerbée par une suite d'emboîtements qui font 
converger l'espace vers le couple blotti au fond du « coignet », lui-même amenuisé par le 
diminutif mignard: le verger contient un coin, où se trouve une chaise, dont les bras 
enserrent le poète, qui tient sur ses genoux sa dame étroitement enlacée. Un coussin vient 
ajouter une note de confort. Les inclusions successives font se carrer les amants au creux 
de leur cachette, confortés dans leur solitude. 
Bien qu'il enveloppe et qu'il isole, le coin courbe ne ressemble en rien à l'espace 
hermétiquement clos du cloître. En fait - et c'est en cela aussi qu'il est représentatif de 
l'espace érotique renaissant -, il combine l'ouvert et le fermé, le vaste et le réduit. 
Bachelard parle avec justesse d'« une sorte de demi-boîte» mêlant le dedans et le 
dehors9o : le coin fait bien partie d'un lieu ouvert, mais dont une portion est plus resserrée. 
En ce sens, il renvoie directement aux images du jardin et du lit telles que nous les avons 
étudiées. Le premier est un site naturel, à l'air libre, mais dont les éléments sont 
concentrés en un cercle étroit dont on ne s'éloigne jamais. À l'inverse, le second est un 
88 Ibid., p. 138. 
89 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Second livre, «Dans les vergers de Cypre », dans Euvres en rime, t. I, 
op. cit., p. 166-167. 
90 G. Bachelard, La Poétique de l'espace, op. cit., p. 131. 
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cadre restreint, jouant un rôle complice et familier, mrus que l'exaltation du poète 
agrandit à des dimensions parfois cosmiques. C'est pourquoi la figure du coin résume le 
1 
mieux ce qui fait la spécificité des lieux sensuels. Le paysage est le coin érotique du pays, 
comme le lit est le coin érotique de la maison. 
Une chanson de Jodelle illustre le couplage de l'intérieur et de l'extérieur auquel 
donne lieu l'érotisation de l'espace91 . Le temps est propice à l'amant: c'est une matinée 
de printemps, le temps est frais et beau, les champs verdoient. Alors, l'amour le chasse 
« hors de [sa] chambrette» et le pousse vers le jardin où sa déesse est seule. Toutefois, 
avant d'y entrer, l'amant doit crocheter l'huis qui ferme le clos, sans faire de bruit, 
comme s'il pénétrait dans un nouvel intérieur. Passé la porte, il rejoint sa dame qui 
l'attend dans un «cabinet bien verd », recouvert de branches et de feuilles de jasmin. Le 
poète énumère les beautés de sa dame et les quelques folâtreries auxquelles ils 
1 
s'adonnent, mais, dit-il, «du reste je me tairay », écartant le lecteur et ne gardant pour 
témoins qu'un rossignol, des Amours et la «logette ». Jodelle se livre à un subtil jeu de 
demi-teintes qui fait du verger une sorte de logis naturel. De la chambre éclairée par le 
doux soleil de mai au cabinet dont le plafond est fait de verdure, la lumière reste toujours 
voilée, jetant une ombre légère qui place les amoureux à l'abri. Même s'il se trouve dans 
un jardin, l'amant n'est jamais tout à fait au-dehors, restant dissimulé dans une 
encoignure discrète formée de quelques planches, de quelques rameaux, d'un portail 
entrouvert. 
L'exemple le plus frappant de l'imaginaire du coin est sans doute l'une des 
Mignardises amoureuses de Tahureau92. L'ode XCV s'ouvre sur un salut au printemps 
puis sur une invitation aux champs, tous deux prétextes à l'éloge de la jeunesse et de ses 
plaisirs. Mais la majeure partie de la pièce est consacrée à la peinture et à la célébration 
d'une grotte. Le poète fait le vœu de pouvoir s'y unir avec sa maîtresse. Si cela lui était 
accordé, l'antre se peuplerait de nymphes, de dryades et d'autres divinités champêtres qui 
viendraient y chanter et y danser. Toutes l'empliraient d'odeurs plaisantes: la rose, la 
marjolaine, le basilic, la violette embaumeraient la caverne, comme un souvenir 
91 Étienne Jodelle, Chanson, dans Œuvres complètes, t. I, Enea Balmas (éd.), Paris, Gallimard, 1965, 
p. 311-316, surtout strophes V, X-XII et XXVII. 
92 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admiree, XCV, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 345-353. 
538 
persistant du bonheur sensuel qu'il aurait connu. Elle se verrait également octroyer le 
pouvoir de rendre des oracles sur l'amour: chaque amant torturé, pour alléger ses 
souffrances, pourrait venir la consulter. TI se ferait alors dire s'il fait sa cour en vain ou 
s'il est destiné à obtenir finalement satisfaction. La caverne lui révélerait ainsi ce 
qu'augure son amour et les moyens d'enflammer le cœur des pucelles, de les 
«mignardement animer / À gouster le jeu d'aymer» (v. 175-176). Enfin, le poète fait le 
vœu que jamais le soleil n'approche l'ombre de la grotte, que jamais le serpent ne se 
traîne en elle, que toujours les nymphes dansent à son pied. Et il souhaite que Baïf et lui-
même puissent recevoir un heureux présage et embrasser chacun leur maîtresse «dans 
quelque coing égarée» (v. 234). 
La description de l'intérieur de la grotte s'avère particulièrement intéressante. Ce 
n'est pas un antre immense qui est présenté ici. On a plutôt affaire à un lieu 
fantasmagorique, à une sorte de réseau irréel de galeries et de recoins rocheux. Voici 
l'endroit où l'amant souhaite baiser les yeux de sa dame ou embrasser délicieusement sa 
lèvre et sa poitrine tendres: 
Là mille sentes secrettes 
Separent mille chambrettes, 
Si bien closes à l'entour, 
Qu'en faveur de nôtre amour 
On jugeroit la Nature 
A voir fait cette closture : 
Combien, ô bel Antre creux, 
Je te nommerois heureux, 
Si de ma belle Admirée 
Dans quelque coing égarée 
De toy, bel Antre sacré, 
Je joüissois à mon gré : 
Si dans ta seure cachette 
La tirant toute seulette, 
[ ... ] 
Je soulageoy mon tourment. 
(v. 85-98, 104) 
L'aspect général du site est typique du locus amœnus : la grotte est entourée de 
ruisselets chantants, de longues herbes où soufflent les vents doux, de gais oisillons 
gazouillant dans les branches. Seule la nature a sculpté sa voûte, «sans ayde d'autres 
Maçons» (v. 231). La couleur verte est rehaussée pour renforcer le cachet naturel: le 
rocher est «tout peint au dedans de vert» (v. 84), l'ombre rend des oracles « sous ce vert 
roc émaillé» (v. 104), l'antre est ceint par «la gaye verdure / D'un pré» (v. 186-187). 
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Pourtant, la caverne elle-même fait penser à un logis dont le caractère secret serait 
exacerbé. Même si on annonce «une caverne beante» (v. 82), l'intérieur prend 
1 
immédiatement la forme d'un ensemble de cellules, presque d'alvéoles, isolées les unes 
des autres mais reliées par mille tortillères et débouchant à l'air libre sur ce paysage 
étendu. Enfouie parmi le gazon, les arbres et le roc, la grotte recouvre les amants, 
escamote leur présence et camoufle leurs ébats. Elle joue le rôle de recoin érotique du site 
naturel, recoin non pas unique, mais démultiplié en une série d'encoignures minuscules. 
Dans le délicat équilibre que maintient le coin entre l'ouverture et la fermeture, 
Tahureau penche du côté de cette dernière. Le lieu érotique, dans cette ode, est décrit 
avec insistance comme un endroit renfermé et caché. Une forte impression de clôture se 
dégage du tableau, clôture hyperbolisée avec l'image de la caverne se ramifiant en un 
millier de chambrettes. Ici, le poète imagine l'acte érotique ne J?ouvant se dérouler que 
1 
dans le lieu le plus dissimulé. Le réduit rocailleux suscite une intense rêverie de 
l'enfouissement. L'amant y trouve une espèce de coin pur, consacré entièrement à son 
emmaillotement et à sa protection, prêt à l'accueillir totalement pour le serrer. La caverne 
est l'aboutissement logique, ou plutôt l'aboutissement poétique, du retrait dans la nature: 
plonger dans les arbres, dans les buissons, dans l'ombre doit presque nécessairement 
mener à se tapir au fond d'une grotte93• Dans un cas comme dans l'autre, on trouve le 
désir de se replier pour se soustraire à la vue des autres. Comme la coquille, dont elle se 
rapproche dans ce poème, la caverne procure repos et sécurité. 
La solitude du couple devient donc, dans ce poème, la valeur primordiale des jeux 
amoureux. Le poète insiste: la dame doit être « toute seulette », elle doit être « égarée» 
dans un coin. Désir de domination, peut -être : avoir la femme sous son entière possession, 
pouvoir en jouir «à son gré ». Mais ce qui est surtout suggéré, c'est l'espoir d'une 
tranquillité d'esprit. La nature, est-il dit, semble avoir formé exprès toutes ces niches 
closes, comme pour favoriser l'amour du couple. L'érotisme, dans son essence, se nourrit 
d'abord et avant tout d'isolement. Les amants veulent être tranquilles. Le véritable 
bonheur sensuel n'est possible que séparé de la société. li semble qu'il y ait quelque 
93 Ce goût pour les endroits retirés peut recevoir une explication morale. Conti note que la Vénus terrestre 
est «charnelle, coustumierement retirée és grottes, cavernes et autres lieux escartez et obscurs, sçachant 
assez que ses actions et comportemens ont besoing de couvert. » (Mythologie, IV, 13, «De Venus », cité 
dans R. Belleau, Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., p. 368, n. 6). 
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chose d'extrêmement séduisant, et même d'érotisant, à la Renaissance, dans l'idée de 
placer entre soi et le monde plusieurs centaines de chambrettes et de couloirs, de 
s'enfouir au plus profond du roc pour enfin caresser son aimée à loisir, pour la baiser, 
pour presser son sein. On veut être seuls. Dans un antre, comme au creux de la forêt ou 
du lit, on rêve de se retrouver uniquement à deux et d'échapper à la fatalité de la 
séparation. C'est ce que révèle le symbole du coin, concrétisé dans l'image de la 
caverne: le lieu idéal pour que les corps nus se joignent est le lieu entrouvert ou à demi 
fermé, et même clos comme une coquille, où se blottir en étreignant sa maîtresse. Le reste 
s'éclipse. Tout ce qui importe est d'être à l'étroit. 
Conclusion 
Si l'on tentait de résumer le système spatial de l'érotisme renaissant, il faudrait 
partir d'un centre, d'un noyau dur aux attributs négatifs, le cloître. Celui-ci représente le 
lieu clos par excellence, qui n'offre aucune échappée vers l'extérieur. TI est parfaitement 
anti-érotique en ce sens que, limité spatialement, il enferme les corps désirés loin les uns 
des autres et que, par le vœu de chasteté qu'il impose, il scelle le désir à l'intérieur du 
corps, le forçant à brûler en vain et, ultimement, à dévorer l'individu. Le cloître est un pur 
intérieur, dont toutes les issues ont été condamnées. Dans une moindre mesure, la Cour 
joue le même rôle, obligeant les amants à se méfier des médisants et les enfermant dans 
un réseau rigide de soupçons, de préventions, d'interdits et de dissimulations. 
Juste en périphérie s'étend le vaste domaine du coin, dont l'angle peut être plus 
ou moins ouvert, mais qui combine toujours, dans des proportions différentes, le dedans 
et le dehors. Parfois, l'accent est mis sur l'extrémité la plus infime du coin ; c'est le cas 
des mille cavernes chez Tahureau. D'autres fois, l'ouverture est totale; c'est le cas du 
pansexualisme. Entre les deux, et plus souvent, le cadre se fait juste assez large pour 
englober le lit, meuble d'intérieur métamorphosé en jardin ou en champ de bataille, puis 
le paysage. C'est le site de l'érotisme idéal: les amants y sont ensemble et peuvent laisser 
libre cours à la moindre de leur inspiration sensuelle. Le coin condense plusieurs qualités 
qui se retrouvent dans tous les lieux érotiques qu'il détermine. De forme courbe, il assure 
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le bien-être du corps qui s'y pelotonne, un bien-être apaisant, proche de l'assoupissement. 
Le confort qu'il procure est voisin des plaisirs charnels et sa courbure rappelle les 
1 
rondeurs du corps féminin, le tout se mêlant en une délicieuse volupté. Ce confort 
physique va de pair avec un repos de l'esprit: le site naturel comme la chambre à coucher 
protègent, mettent à l'abri. On ne sort pas du coin parce que son univers est connu et ne 
présente aucune menace. La proximité garantit la sécurité de l'habitude. 
Enfin, loin là-bas, se trouve l'espace tout à fait ouvert, celui de la ville italienne. 
Elle est bien érotique, mais d'une manière dévoyée, favorisant tout ce qui, dans l'espace 
familier, est désavoué. Les figures emblématiques de l'étranger, Rome ou Venise, 
opèrent un renversement des valeurs admises par le poète et sa société. L'ailleurs ne peut 
proposer que l'inverse de ce qu'on connaît. Ainsi, les villes italiennes permettent à tout ce 
qui devrait être rejeté de paraître au grand jour. Par-dessus; tout, elles laissent les 
courtisanes se promener librement, alors que les dames honnêtes sont invisibles. À ville 
vaste, femme publique et érotisme mondain. Tout le contraire de ce que recherche le 
poète. 
Ce qu'il faut retenir de ce système spatial est, à notre sens, l'importance capitale 
du lieu amène, parce qu'il illustre trois valeurs fondamentales de l'érotisme: la volupté, 
le naturel et la dualité. 
La volupté est à entendre dans le sens le moins charnel du terme, et le plus 
sensuel: le bocage à tout pour plaire au corps dans son entier. Le chant des oiseaux et des 
ruisseaux charme l'oreille. Les parfums des fleurs et des herbes ravissent l'odorat, tandis 
que leurs couleurs, et la beauté du site de manière générale, séduisent la vue. Les arbres 
donnent à foison des fruits savoureux. La chaleur ne brûle pas la peau, pas plus que le 
froid ne la transit. Tout cela constitue un déploiement des seuls plaisirs de la chair, dont 
la vivacité s'emparerait de l'espace et le métamorphoserait pour donner forme à un lieu 
idyllique flattant tous les sens à la fois. 
Le naturel est nécessairement lié au paysage: celui-ci est né de lui-même, la 
nature seule l'a formé; jamais la main de l'homme ne l'a modifié. TI produit sans aide le 
beau et le bon. C'est dire qu'il symbolise toutes les vertus morales associées au naturel: 
la spontanéité et la naïveté de la jeunesse, la candeur et l'honnêteté dans les sentiments, la 
bonté pure. Ces vertus sont essentielles aux yeux de l'amoureux renaissant. Elles 
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permettent de se garder de ce qui nuit à l'entente harmonieuse, de ce qui crée une 
dissension, une incompréhension, une brisure entre les amants. Le naturel garantit 
l'absence de toute tromperie; c'est déjà la «transparence» dont rêvera Rousseau. En 
plus d'un sens moral, le naturel a un sens poétique: la beauté simple du bocage, tout 
comme la beauté simple de la pucelle, d'ailleurs, renvoie à la doctrine poétique de la 
naïveté, selon laquelle le poète doit être spontané, dans le but de parler de la manière en 
apparence la moins élaborée et la moins artificielle possible94• 
Enfin, la rêverie arcadienne contribue à faire de la relation érotique une relation 
strictement binaire, une relation amoureuse de couple. Pour les poètes, c'est le paysage 
qui est le plus à même d'offrir cette solitude: en se refermant, les branches, les 
broussailles, l'ombre complice apaisent l'inquiétude et la méfiance. Elles rétrécissent le 
coin de nature pour permettre à l'homme de poser en toute tranquillité ses lèvres sur 
celles de sa maîtresse, puis de les reposer où il lui plaît. 
94 Voir Grahame Castor, Pléiade Poetics: a Study in Sixteenth-Century Thought and Terminology, 
Cambridge, Cambridge University Press, 1964, chap. 7 « 'Naïveté' in Poetry », p. 77-85. 
CHAPITRE 6 
LE TEMPS ÉROTIQUE 
Chez les poètes du xvf siècle, l'érotisme, pour se manifester, prend prétexte de 
tous les types de temporalité. Suivant le rythme naturel du cosmos, il trouve son profit 
autant dans la lumière du jour que dans l'obscurité de la nuit. TI sait également tirer parti 
du cycle des saisons, choisissant les plus propices à l'amour charnel. S'adaptant au temps 
social dicté par le calendrier, il détourne plaisamment le sens des fêtes religieuses. TI 
confronte aussi, en une opposition fortement polarisée, les deux âges que sont la jeunesse 
et la vieillesse. En outre, reprenant à son compte les imaginaires d'un temps mythique, il 
conçoit un âge d'or à l'origine du monde et un au-delà qui favorisent la libre jouissance. 
En dernier lieu, l'érotisme s'infuse dans la vie individuelle. TI se fond au temps mesuré à 
l'échelle humaine. L'acte érotique peut ainsi se faire rapide comme l'éclair ou se plier à 
un art de la patience, du délai. C'est que l'érotisme est souvent relégué dans un hors 
temps, celui de l'attente, de la privation. TI doit alors trouver son salut dans le 
saisissement, dans la «cueillette» de l'instant, instant qui doit se goûter selon 
l'injonction du carpe diem ou se vivre de manière détournée, par le déploiement des 
modes et des temps verbaux. L'impératif, l'optatif ou le conditionnel donnent forme à des 
commandements, à des prières ou à des souhaits pressants. Lorsque l'érotisme se réalise, 
on cherche souvent à en prolonger la portée temporelle, à en préserver les suites, que ce 
soit par la grossesse, qui scelle de manière concrète l'union physique, ou par le souvenir, 
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qui, allié à la poésie, permet à l'instant de bonheur d'être revécu par l'individu tout aussi 
intensément que la première fois. On le voit, l'érotisme fait usage de toutes les formes de 
la temporalité. TI n'y a guère que le temps de l'Histoire et le temps mécanique, mesuré 
par l'horloge, qui ne soient pas exploités 1. 
Le temps naturel 1 : jour, nuit et matin 
Les poètes amoureux de la Renaissance héritent d'un débat traditionnel sur la 
valeur relative du jour et de la nuit dans l'expérience des plaisirs physiques. En effet, 
nombreux sont les élégiaques latins qui se prononcés sur le moment où il convient le 
mieux de pratiquer les jeux de Vénus avec sa maîtresse. Properce, dans ses Élégies, 
estime que la nuit ne convient pas à l'amour puisqu'elle empêche de profiter de la 
nudité: «Mais, hélas! c'est profaner Vénus que de se livrer à ses transports dans les 
ténèbres: en amour, sache-le, il n'y a de vrais guides que les yeux2 ». Au contraire, 
Ovide conclut son Art d'aimer en enjoignant aux femmes de ne pas laisser la lumière 
pénétrer dans la chambre à coucher: bien des parties de leur corps gagnent à ne pas être 
vues en plein jour3• De fait, les Grecs et les Latins considèrent habituellement que l'acte 
charnel ne doit se dérouler que dans l'obscurité: le rapport sexuel est assez laid pour 
qu'il faille le garder dans l'ombre4• Plaisir ou honte du regard: les poètes du Xvr siècle 
se voient proposer une alternative figée. Les choix qu'ils font ne favorisent aucune des 
deux options, mais les exploitent toutes deux. 
On trouve, d'une part, une prédilection avouée pour le jour. L'amant et sa 
« nyrnfette », dans une des Gayetez de Magny, arrêtent de folâtrer sitôt que tombe la 
1 Sur ces deux types de temporalité, voir respectivement Claude-Gilbert Dubois, La Conception de 
l'Histoire en France au XVr siècle (1560-1610), Paris, Nizet, 1977, et Jean Delumeau La Civilisation de la 
Renaissance, Paris, Arthaud, 1967, p. 199-200. Dans une perspective plus large, on pourra consulter Le 
Temps et la durée dans la littérature au Moyen Âge et à la Renaissance, Yvonne Bellenger (dir.), Paris, 
Nizet, 1986. 
2 Properce, Élégies, II, 15, D. Paganelli (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1964 (1929), p. 54. 
3 Ovide, L'Art d'aimer, Henri Bornecque (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1983 (1924), p. 89. 
4 Voir Gaëtan Brulotte, Œuvres de chair: figures du discours érotique, Paris/Québec, L'HarmattanlLes 
Presses de l'Université Laval, 1998, p. 360. 
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nuit5• Suspicieux, l'amant suppose que le soir les plonge dans les ténèbres par jalousie. 
C'est pourquoi, explique-t-il à son ami, ils cessent de s'ébattre, s'écartant l'un de l'autre 
1 jusqu'à ce que le retour de l'aurore leur permette de s'unir à nouveau. L'importunité de la 
nuit est qu'elle « [les] garde de rien plus voir» (v. 30). Empêchant le regard, elle ôte tout 
plaisir. En ce sens, le jour est préférable, car il offre sa lumière, permettant de jouir de la 
vue du corps aimé. TI dévoile dans toute leur beauté les charmes de la dame, alors que la 
nuit n'en donne pas l'occasion: 
Sus donc pendant que le beau jour 
Nous permet de faire l'Amour, 
Soullons nos yeux des mignardises, 
Des faveurs, des douces franchises 
D'Amour, desrobons ce plaisir, 
Aussi bien la longue nuittée 
À grans pas s'avance hastée 
Qui n'en doma pas le loisir6. 
D'une manière plus précise, certains poètes montrent un goût délicat pour le 
matin, moment où justement la lumière se révèle. Le tout début de la journée offre un 
temps paisible, calme, alors que les êtres ne sont pas encore tout à fait éveillés. Seuls les 
oiseaux, déjà dégourdis, agrémentent le silence du matin de leur chant mélodieux. La 
fraîcheur est agréable et elle engage les amants à se lever tôt pour se hâter d'en profiter7• 
Cette fraîcheur s'allie à l'ombre que procure la végétation, composant un lieu amène où 
l'on évite les rayons trop crus et trop chauds du midi. C'est pourquoi l'amant chez 
Ronsard espère étreindre sa maîtresse et l'embrasser à lèvres demi-closes sous les 
5 Olivier de Magny, Les Gayetez, XVIII, «À Ambroise de La Porte », Alistair Mac Kay (éd.), Genève, 
Droz, 1968, p. 55-57, v. 27-40. On peut définitivement classer Magny parmi les poètes érotiques 
«diurnes» puisqu'il affirme, ailleurs dans le même recueil, son désir que Phébus, dès qu'il s'éveille, puisse 
voir sa maîtresse et lui « folastrans [ ... ] du matin jusques au soir» (ibid., VI, «À s'amie », p. 24, v. 105-
108). 
6 Rémy Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-50>, « A Monsieur Nicolas Secretaire du 
Roy», dans Œuvres poétiques, t. IV, Guy Demerson (dir.), Paris, Champion, 2001, p. 238, v. 71-78. Le 
poème, cependant, fait aussi l'éloge de la nuit (v. 3-5), ce qui a pour effet de suggérer le pouvoir de 
l'érotisme, permettant aux amants de folâtrer des heures durant. 
7 « Haston noz pas, car j'ay peur 1 Que cette douce fraicheur 1 Du matin sans nous se passe» (Jacques 
Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de L'Admirée, CI, dans Poésies complètes, Trevor 
Peach (éd.), Genève, Droz, 1984, p. 366, v. 15-17). 
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rameaux, « au matin où l'Aurore es veille toutes choses, / En un ciel bien tranquille, au 
caquet des oiseaux8 ». 
Le matin est un moment privilégié parce que la naissance de la lumière fait mieux 
sentir l'irruption de la beauté. Le passage de la nuit au jour permet ainsi de mieux 
communiquer l'impression du dévoilement, de la découverte. Françoise Joukovsky a bien 
saisi cet attrait de la Pléiade pour le début, son «besoin de saisir le stade initial », sa 
«recherche de l'originaire », son «retour à une présence totale et sans médiation9 ». 
L'évocation de l'aube rend possible pour les poètes «un passage au point zéro, au 
moment initial dans le cycle de l'éternel retour », passage qui «fait renaître certaines 
forces, saisit l'instant où elles entrent en action10 ». Dans le cas de l'érotisme, le matin est 
le moment où la beauté du corps féminin apparaît encore intacte, se révèle au regard 
émerveillé de l'amant. Dans l'alternance inéluctable du jour et de la nuit, le matin est ce 
« point zéro» où se condensent les forces à l' œuvre dans la création de la beauté. En 
suivant du regard le passage du temps qui marque le lever du Soleil, le poète donne à voir 
la naissance du «bel objet» qu'est la femme. L'aurore consiste en un jeu subtil d'ombres 
et de lumières changeantes, qui soulignent les traits et mettent en relief les formes de 
l'amante, comme si la couverture de la nuit glissait pour mettre peu à peu au jour un 
corps immaculé. 
Alors qu'Ovide recommande de surprendre sa maîtresse au réveil pour se guérir 
de l'amour (la femme sans parure étant hideusement méconnaissable), le «bon jour du 
matin », chez Marot, donne l'occasion d'apercevoir la beauté sans apprêts de la damell . 
8 Pierre de Ronsard, Les Amours diverses, XXXIX, dans Les Amours, Henri et Catherine Weber (éd.), 
Paris, Garnier Frères, 1963, p. 474, v. 9-11. 
9 Françoise Joukovsky, Le Bel Objet: les paradis artificiels de la Pléiade, Paris, Champion, 1991, p. 15. 
10 Ibid., p. 14. Voir aussi Yvonne Bellenger, Le Jour dans la poésie française au temps de la Renaissance, 
Parisffübingen, Jean-Michel Place/Gunter Narr, coll. « Études littéraires françaises )), 1979, p. 122 : 
« Signe de la vie qui renaît, le matin l'est aussi de celle qui naît pour la première fois: symbole donc du 
renouveau, de la naissance et de la jeunesse. Dans la mesure où il se rapporte à l'image des 
commencements, c'est un symbole particulièrement riche. On sait quelle est l'importance des 
commencements dans la pensée mythique et traditionnelle: commencements du monde et de l'humanité 
sous le signe de l'âge d'or ou du paradis, commencement de la vie dans la grâce de l'enfance, 
commencement de l'année dans la joie du renouveau, commencement de l'amour dans un transport de 
ferveur et d'enthousiasme [ ... ]! Le matin conjugue en lui ces diverses significations )). 
11 Ovide, Les Remèdes à l'amour, D,ID, Henri Bornecque (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1961 (1930), 
p. 22 et Clément Marot, Les Epistres, XXIII, « L'adieu envoyé aux Dames de Court, au moys d'octobre mil 
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On découvre de cette façon «et le blanc, et le dur Tetin 1 De la belle, qui n'est pas 
preste» (v. 24-25). C'est la beauté idéale de la Renaissance: pure, impeccable, 
1 
innocente, dépourvue d'artifices, à peine née. De plus, pour l'amant plus curieux «qui 
s'enqueste 1 S'il est jour ou non là dedans» (v. 26-27), la clarté fait ressortir par contraste 
l'obscurité du «connin ». La lumière matutinale met ainsi en évidence le contour des 
parties rondes et fermes et accentue la noirceur des parties les plus secrètes. 
C'est encore à l'aube que l'amant peut enfin voir le corps duquel il a pris «ung 
fruict savoureux» toute la nuit durant 12. Si, pour l'amant, la nuit est le temps des 
prouesses, puisqu'il a bravé les jaloux qui gardaient son aimée et a pu s'unir à elle, la . 
naissance du jour couvre le lit de lumière et lui révèle le corps qu'il a possédé. En outre, 
l'avènement de la beauté s'accompagne d'une sensualité plus épanouie, car au goût 
savouré dans le noir succèdent l'odorat, la vue et le toucher. C'es.t donc non seulement le 
corps de la femme qui se révèle, mais aussi le corps de l'homme qui prend conscience de 
lui-même, par l'entremise de son bonheur sensuel: 
Au poinct du jour vy son corps amoureux 
Entre deux draps plus odorans que Basme. 
Mon Œil adonc, qui de plaisir se pasme, 
Dict à mes Bras, vous estes bien heureux 
De nuict, et jour. 
(v. 11-15) 
Malgré l'attirance manifestée par les poètes envers le jour et surtout la matinée, 
c'est la nuit qui est le plus souvent célébrée par eux, comme cadre des aventures 
érotiques. La peinture de nocturnes peut parfois leur inspirer des vers sublimes, comme 
dans tel sonnet de Tahureau qui tisse une atmosphère envoûtante de repos et de rêve13• TI 
s'agit d'une nuit très paisible, molle, moite, caressante, où les peines du jour son 
compensées par un doux sommeil. Sa tête est couronnée de mille étoiles resplendissantes. 
Le silence épais n'est percé que par la voix criarde du grillon. «Et aux forestz jaunement 
palissante 1 D'un teint blafard la Lune rayonnoit » (v. 7-8). Dans cette ambiance blême, 
cinq cents trente sept », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, Gérard Defaux (éd.), Paris, Bordas, coll. 
«Classiques Garnier », 1993, p. 138, v. 23-27. 
12 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Rondeaux, XLVI, «De celluy, qui entra de Nuict chez s'Amye », 
dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 162. 
13 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XC, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 340. 
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presque surnaturelle, une jeune femme accourt à cheval et se jette au cou du poète pour le 
contenter d'un baiser savoureux. Ce bonheur quasi onirique, d'une sensualité si aisée, 
dicte au poète un serment: «Devant le jour la nuit me soit premiere, / Plus chere aussi 
l'ombre que la lumiere» (v. 12-13). 
Une telle préférence n'est peut-être pas étrangère au genre médiéval de l'aube14. II 
s'agit d'un genre mineur de la poésie lyrique vernaculaire, apparu en Occitanie au xIf 
siècle. II prend la forme d'un poème d'amour composé sur le thème de la séparation de 
deux amants qui, après une furtive entrevue nocturne, sont réveillés à l'aube par le cri 
d'un oiseau ou du veilleur de nuit. Ils maudissent alors le jour qui vient trop tôt. On peut 
sans doute situer dans cette lignée les vers suivants de Tahureau, qui figure au rang des 
grands poètes « nocturnes » : 
Ne vois tu pas comme l'Aurore, 
Cette envieuse, recolore 
Desja d'un éclat jaunissant 
L'avant-jour par tout blondissant? 
Helas! helas! que peu me dure 
Cette tant heureuse avanture! 
o combien m'est court le déduyt 
De cette tant mignarde nuit l5 ! 
Le matin signale ici le moment de se dire adieu: par une série d'apostrophes 
affectueuses, le poète dit son amour à sa «petite maistresse» (v. 60), à sa «friande 
douceur» (v. 66), alors que le jour doucement les sépare. Cependant, il encourage aussi 
les amants à se toucher une dernière fois, l'homme tâtant le flanc et le sein de sa dame 
avant de la quitter pour de bon. 
Le matin est vu comme un malheur notamment à cause du thème de la jalousie, 
caractéristique de la lyrique renaissante. L'amant chez Tahureau soupçonne l'Aurore 
d'être envieuse de son sort, raison pour laquelle elle darde ses rayons. Dans un autre 
poème, c'est le Soleil qui est «envieux» ; seule la nuit peut lui cacher la vue et rendre 
possible la rencontre érotique16• Si le couple renaissant recherche toujours quelque recoin 
14 Voir Jonathan Saville, The Medieval Erotic Alba: Structure as Meaning, New York et Londres, 
Columbia University Press, 1972. 
15 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 360, v. 51-58. 
16 Ibid., XCVII, p. 356, v. 1-3. 
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bucolique pour s'embrasser en toute tranquillité, à l'abri des jaloux, de même, il 
recherche souvent la nuit profonde, qui le dérobe à la vue des divinités célestes. Dans ce 
1 
cas, l'attrait pour la lumière est surmonté par l'obsession de la jalousie et par le désir de 
préserver le strict caractère duel de l'amour physique. C'est ainsi que le poète, chez 
Magny, se lance dans une longue diatribe, onze strophes en tout, pour blâmer la «jalouze 
Aurore17 ». Cette attaque s'ouvre sur des considérations philosophiques à propos du 
caractère éphémère des plaisirs: de même que la nuit est suivie du jour, de même le 
plaisir mène à la douleur. La fatalité veut que nul ne vive content toute sa vie et que, 
inévitablement, chacun connaisse la tristesse. Cela explique que l'amant, alors qu'il 
n'avait goûté que l'écorce du fruit savoureux, doive déjà se lever. Sans doute l'Aurore se 
venge-t-elle de devoir coucher avec le vieux Tithon ou d'avoir été dédaignée par 
Céphale18• Elle n'est pas digne de voir les deux amants recevoir de tels contentements. 
1 
, 
Puisse-t-elle désormais trouver, à chacun de ses levers, un nuage qui l'obscurcisse! 
Toutefois, ces éloges adressés à la nuit ne doivent pas tromper: on apprécie son 
obscurité, mais à condition qu'elle soit tempérée de quelque lueur. Même pendant la nuit, 
le but est de voir le corps de l'aimée et la lumière demeure essentielle. De là les louanges 
formulées à la gloire du flambeau, compagnon des aventures amoureuses. Le flambeau 
est l'un des seuls objets, avec le lit, à être admis comme témoin des ébats secrets. Sa 
clarté met à nu les membres de la maîtresse et transforme l'amant en Pâris, lui révélant la 
beauté divine de celle qu'il aime. li s'avère ainsi un auxiliaire précieux, puisqu'il accepte 
de prêter sa lumière pour dénuder la femme, «de la nuit reparant l'ombre19 ». En 
conséquence, ce qui fait la valeur de la nuit, c'est paradoxalement la lumière qui l'éclaire. 
L'amant chez Magny loue le flambeau qui a rendu son aventure nocturne si agréable2o• 
17 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, «Description d'une nuict amoureuse. Ode », Mark 
S. Whitney (éd.), Genève, Droz, 1964, p. 143-145, v. 97-152. 
18 Dans le même ordre d'idées, le poète chez Gilles Durant suggère à la jalouse Aurore de se déniaiser en 
quittant son « mari vieillard» et en se trouvant un ami plus « gaillard ». Elle éviterait ainsi d'importuner les 
amants en leur amenant le jour (Gilles Durant, «Ô Nuit, heureuse Nuit », dans Éros baroque: anthologie 
de la poésie amoureuse baroque 1570-1620, Gisèle Mathieu-Castellani (éd.), Paris, Nizet, 1986, p. 212). 
19 Jean-Antoine de Baïf, Diverses Amours de Baif. Troisieme Livre, dans Euvres en rime, t. I, Charles 
Marty-Laveaux (éd.), Genève, Slatkine Reprints, 1965 (Paris, A. Lemerre, 1881-1890), p. 374. L'éloge du 
flambeau commence à la p. 373. 
20 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, «Description d'une nuict amoureuse. Ode », op. cit., 
p. 141-142, v. 57-88. 
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Toute la nuit, cette torche a brûlé, permettant à l'amoureux de rassasier son regard des 
charmes de l'aimée et redoublant de la sorte le plaisir sensuel, car les biens d'Amour ne 
sont pas parfaits sans la vue «et n'en est poinct la joye entiere, 1 Les prenant de nuict 
sans lumiere» (v. 75-76). Coucher avec la dame est bien, mais il est mieux encore de 
contempler ses yeux, ses sourcils, son front, sa bouche, bref, tous ses « membres poliz » ; 
les vers saturés par les désignations anatomiques transcrivent ce corps rendu intensément 
présent par la lueur du flambeau. La beauté divine de la femme se manifeste alors dans 
toute sa splendeur, luisant plus fortement au cœur même de la nuit et permettant au poète 
de «juger en la voyant telle 1 Que c'est quelque chose immortelle» (v. 87-88). 
Au comble de la beauté et de l'adoration, le corps de la femme lui-même devient 
la source qui répand sa lumière dans la nuit. Le regard affectueux de l'amant se reflète 
sur le corps de sa dame et contribue à le faire reluire. De cette façon, même dans la 
privauté érotique la plus ombreuse, l'amoureux voit. Le jour et la nuit, la lumière et la 
noirceur ne sont plus des phénomènes extérieurs, indépendants de l'amant; ils 
deviennent la manifestation de sa passion : 
Quand je voy ma maistresse, 
Le cIer soleil me luyt. 
S'ailleurs mon cueur s'adresse, 
Ce m'est obscure nuit. 
Et croy que sans chandelle 
À son lit à minuyt 
Je verroys avec elle21 • 
Comme le matin encore à moitié obscur, la nuit mi-éclairée unit lumière et 
noirceur. Le moment érotique le plus prisé chez les poètes du xvr siècle, en regard du 
débat traditionnel entre le jour et la nuit, est le moment où l'ombre se fond à la clarté. 
C'est la coincidentia oppositorum caractéristique de la Renaissance. L'aurore est bien sûr 
l'heure privilégiée à laquelle se manifeste cette harmonie entre le jour et la nuit, signe 
euphorique d'un commencement: «[La Renaissance] dit les naissances, les aubes, les 
printemps, l'enfance et la jeunesse, les matins, les infantes et les roses en bouton. Si la 
Renaissance est solaire, il faut comprendre qu'il s'agit d'un lever de soleie2• » Pourtant, 
21 C. Marot, Les Epigrammes. Troisieme Livre, XCI, « De sa maistresse », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 335. 
22 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, Paris, P.U.F., coll. « Écriture », 1985, p. 234. 
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la nuit éclairée au flambeau ou baignée par la lueur de la Lune, quand ce n'est pas par le 
corps de la femme lui-même, accorde elle aussi la douceur nocturne avec la lumière 
1 
conquérante. La nuit érotique rayonnante apporte une preuve à cette remarque selon 
laquelle «les lumières de la Renaissance sont rayons qui poussent le jour parmi les 
ombres23• » Le temps le plus prisé est celui où jour et nuit se fondent l'un dans l'autre et 
font concorde, conservant malgré tout leur intégrité et prêtant aux amants leurs qualités 
complémentaires. Préservé des rayons jaloux du plein midi, l'homme peut néanmoins 
contempler, dans cette clarté délicatement voilée de l'aube ou de la nuit, les beaux 
membres nus de sa maîtresse, avant de les enlacer. 
Le temps naturel II : les saisons 
À la ronde quotidienne des heures se superpose, dans l'érotisme, le cycle des 
saisons. C'est un débat courant, au xvf siècle, de déterminer à quel moment de l'année 
il faut ou ne faut pas faire l'amour. Ce type de questionnement, qui remonte à 
l'Antiquitë4, permet, en quelque sorte, de prendre possession d'un temps qui autrement 
échappe à l'homme. En jaugeant, mesurant, comparant, on investit ces grands rythmes 
cosmiques d'un vouloir humain, on les plie à sa raison et à ses goûts. Brantôme consacre 
un passage du premier discours des Dames galantes aux saisons les plus propices à 
l'amour25• Mettant en balance les avantages respectifs de chacune, il commence par le 
printemps. Celui-ci montre les oiseaux qui paillardent, spectacle propre à éveiller des 
désirs concupiscents chez les dames. L'été, quant à lui, par sa chaleur, induit une fièvre 
comparable dans le corps des dames, qui les pousse à satisfaire leurs besoins. En outre, 
cette chaleur les force à se dévêtir et les amène ainsi à contempler la beauté de leur 
23 Ibid., p. 234. 
24 Voir Michel Foucault, Histoire de la sexualité III : le souci de soi, Paris, Gallimard, coll. « Tel », p. 176-
177. Danielle Jacquart et Claude Thomasset précisent que la tradition remonte à Hippocrate et transite par 
les auteurs arabes (Pantegni d"Ali ibn-al- 'Abbâs, Xe siècle et Canon d'Avicenne, Xr siècle) avant d'être 
reprise telle quelle par les médecins médiévaux (voir Sexualité et savoir médical au Moyen Âge, Paris, 
P.U.F., coll. «Les chemins de l'Histoire », 1985, p. 200-201). 
25 Brantôme, Recueil des Dames, II, 1, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, Étienne Vaucheret 
(éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade }}, 1991, p. 377-385. 
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propre corps, ce qui les fait entrer « en rut » (p. 378). De plus, l'été est la saison idéale 
pour consommer toutes sortes de mets aphrodisiaques: asperges, artichauts, truffes, pâtés 
farcis aux « couillons» de coq, etc. (p. 379-380). L'automne offre peu d'avantages, si ce 
n'est celui de fournir aussi des fruits et des volatiles échauffants. Enfin, l'hiver est 
particulièrement recommandé, en ce qu'il donne l'occasion de consommer des 
nourritures chaudes. TI oblige aussi les amants à s'enlacer étroitement pour se réchauffer 
et à se retirer à l'écart, « car, tout ainsi que l'hyver est sombre, tenebreux, quiete, coy, 
retiré de compagnies et caché, ainsi faut que soit l'amour, et qu'il soit fait en cachette, en 
lieu retiré et obscur, soit en un cabinet à part, ou en un coin de cheminée prés d'un bon 
feu» (p. 382). L'hiver est donc, sur le plan de l'imaginaire, le moment qui favorise le 
repli dans le coin, lieu type de l'espace érotique. Brantôme termine sa discussion par la 
conclusion suivante: «toutes saisons sont propres pour l'amour» (p. 384). À preuve, ce 
souhait d'une dame espagnole, qui rêvait de se transformer en chacune des saisons pour 
connaître différents plaisirs avec son ami. Hiver, elle se serait échauffée auprès de 
l'homme transformé en feu. Printemps, elle se serait vautrée nue parmi les fleurs de 
1 'homme métamorphosé en jardin. Été, tous ses membres auraient été touchés par son 
ami devenu fontaine. Et automne, elle serait redevenue femme, pour se remémorer tout le 
contentement passé (p. 384-385). 
Comment les amants, dans notre corpus, tirent-ils parti des changements 
saisonniers de la nature? Quels avantages offre chaque saison? Envers laquelle montrent-
ils une préférence? Le plus souvent, les scènes érotiques semblent se dérouler au 
printemps ou à l'été. Cette constatation découle directement du type de lieu le plus 
propice aux jeux de Vénus, l'espace bucolique ou locus amœnus. Les amants s'unissent 
toujours dans un endroit où paraît régner le beau temps. La végétation foisonne, les 
oiseaux chantent, les ruisseaux coulent gaiement, le vent agite doucement les longues 
herbes et les fleurs embaument l'air. TI faudrait peut-être parler de la fin de l'été, puisque 
les pommiers ou les cerisiers sont déjà lourds de fruits. Par contre, dans certains cas, on 
mentionne qu'il s'agit du printemps, avec ses ruisseaux gonflés et ses oisillons 
gazouillant. En réalité, cette nature semble ne connaître aucune époque précise, figée 
qu'elle est dans un état de perfection. C'est « la belle saison », un été idéal aux limites 
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étendues et qui ne paraît pas devoir connaître de fin. li s'agit moins, dans ce cas, d'une 
saison parmi d'autres que d'une sorte de jardin idyllique situé en dehors du temps. 
1 
Les transformations de la nature se font plus fortement sentir en hiver. Le temps 
hivernal glacial et rebutant, pas plus que chez Brantôme, n'est mis de côté chez les 
poètes, qui se plaisent à en exploiter les qualités particulières. Le froid permet ainsi de 
faire contraste avec la chaleur des ébats amoureux. Lorsque l'hiver rend la glace épaisse, 
le poète propose à sa maîtresse de se réchauffer, non pas devant le «fouyer cendreux, / 
Mais au plaisir des combats amoureux26 »; la cendre même du foyer sert à mettre en 
valeur ce que l'on suppose être la flamme vive du désir. Et si l'homme, parti en voyage, 
n'a pas sa dame à ses côtés, la dureté de l'hiver lui fait tout de même souhaiter avoir avec 
1 . ·11 27 Ut « sa pem ere ». 
Souvent, la référence à l'hiver est utilisée dans un but argumentatif. «Rechaufon 
1 
nous, ma gentille maistresse », enjoint l'amant à sa compagne, dans le poème de Ronsard 
tout juste cité. On prend prétexte de la froidure extérieure pour faire accepter par la dame 
un moyen agréable de se revigorer. L'évocation des gelées hivernales n'est plus qu'un 
subterfuge pour proposer quelque jeu roboratif. C'est ainsi qu' 
Un jour d'yver, Robin tout esperdu 
Vint à Catin presenter sa requeste 
Pour desgeler son chose morfondu28• 
La froideur de l'hiver est-elle la cause physique de la paralysie du membre de Robin ou 
seulement la transposition figurée de la froideur de la dame? Le sens littéral et le sens 
métaphorique se confondent ici. Toujours est-il que Catin agrée prestement la demande 
de Robin et aussitôt «on se remue, on se joue, on se hoche» (v. 7) ; nulle posture figée, 
l'art érotique renaissant n'est que dynamisme, tout résumé dans ces quelques verbes qui 
synthétisent l'action29. Puis, à force de se démener, on sent approcher le «naturel 
26 P. de Ronsard, Second Livre des Meslanges (1559), XVIII, «Amourette », dans Les Amours, op. cit., 
p. 271, v. 1-4. 
27 Mellin de Saint-Gelais, Opuscules, «Faict au voyaige de Boulongne, 1550 [ ... ] », dans Œuvres 
poétiques françaises, t. I, Donald Stone, Jr. (éd.), Paris, Société des textes français modernes, 1993, p. 78, 
v. 39-42. La «penillere » est une pièce de vêtement couvrant le mont de Vénus, dit «pénil », mais le terme 
est utilisé ici métonymiquement pour désigner le sexe féminin. 
28 C. Marot, Les Epigrammes. Troisieme Livre, LXXXVII, « De Robin et Catin », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 333, v. 1-3. 
29 Voir notre chap. 4, p. 313-315. 
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devoir» (v. 8). Cet instant inspire aux protagonistes un échange facétieux, qui constitue 
également la pointe de l'épigramme: «Ha, dist Catin, le grand desgel s'approche. 1 
Voyre, dist il: car il s'en va pleuvoir» (v. 9-10). La saison n'est visiblement plus une 
simple toile de fond pour la rencontre amoureuse, car elle devient le comparant de 
l'activité chamelle. Le dégel signifie la revitalisation du membre viril et l'ondée 
printanière, jouant sur l'imaginaire aquatique de la jouissance, vient en confirmer la 
réalisation. L'érotisme seul accomplit ce miracle de produire le dégel en hiver. 
L'instrumentalisation de la saison, c'est-à-dire son utilisation dans une 
perspective purement rhétorique, dans le but de convaincre la dame, devient flagrante 
avec les références au printemps. Ce dernier constitue, sans aucun doute, la saison la plus 
prisée par les amants. On retrouve dans cette préférence le «fétichisme du 
commencement» propre à la Renaissance30, déjà rencontré à propos de l'aurore; à ce 
titre, il est symptomatique que Symphorien Champier recommande comme meilleur 
temps de l'année et comme meilleur moment de la journée pour « vacquer à generation » 
le printemps et la matinée avant le petit déjeuner31 . En tant que recommencement, le 
printemps signale le début d'une nouvelle ère. C'est le moment où les êtres et les choses 
sortent de leur torpeur, où la nature est gorgée de sève et de semence, où tout est possible. 
Par l'animation fiévreuse dont il témoigne, le printemps est, dans l'esprit de l'amant, un 
exemple éclatant de ce à quoi devraient s'adonner sa maîtresse et lui. Le spectacle de la 
nature en éveil devrait provoquer chez la belle rétive un effet aphrodisiaque. En ce sens, 
l'invocation du printemps relève du thème plus général du carpe diem. TI faut profiter de 
ce beau temps qui passe comme il faut profiter des plaisirs passagers, avant le terme 
inévitable: «Le Temps s'enfuit, cependant ce beau jour [de mai], 1 Nous doibt apprendre 
à demener l'Amour32 ». 
Le retour de la chaleur, la fonte des glaces, l'éclosion de la végétation peuvent 
simplement donner l'occasion à l'amant d'inviter sa maîtresse à faire une promenade 
30 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 130. 
31 Symphorien Champier, La Nef des dames vertueuses, cité dans Cathy Yandell, Carpe Corpus: Time and 
Gender in Early Modem France, NewarkILondres, University of Delaware Press/Associated University 
Press, 2000, p. 30. Dans la poésie, le cadre temporel de l'érotisme peut aussi connoter doublement le 
commencement en alliant l'aurore et le printemps (voir Étienne Jodelle, «Chanson », dans Œuvres 
complètes, t. l, Enea Balmas (éd.), Paris, Gallimard, 1965, p. 311-316, surtout couplets I-VIII). 
32 P. de Ronsard, Le Septiesme Livre des Poèmes (1569), III, dans Les Amours, op. cit., p. 315, v. 9-10. 
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dehors. Là, parmi les «bois ramez », les «fleurettes », les «herbelettes » nouvelles, ils 
trouveront bien une caverne secrète où ils pourront jouir l'un de l'autre à loisir33. 
1 
Toutefois, le recours à la saison printanière est souvent beaucoup plus appuyé. «Puisque 
tout s'accouple en ce beau jour, baisez-moi, m'amie », dit en substance chacun des 
amoureux. TI est de mise que, au printemps, tous les hommes soient contentés. On doit 
par conséquent en cultiver les fruits, notamment le bonheur sensuel. La règle imposée par 
le printemps veut que tous les êtres se recherchent et se joignent. S'établit de cette 
manière une forme de sympathie à laquelle même l'aimée ne peut échapper. Les 
bouleversements du macrocosme influencent, par la magie de la comparaison poétique, le 
comportement de chaque individu, à commencer par la femme désirée. En effet, «puis 
que le vent de [son] aleine / Semble ung Zephire doucereux34 », elle doit nécessairement 
le faire souffler jusque dans la poitrine du poète, grâce ,à un savoureux baiser. 
On cherche ainsi à tirer du tableau printanier une loi naturelle qui forcerait la 
dame à se montrer plus accueillante. Les exemples sont nombreux, qui devraient lui faire 
comprendre qu'elle seule ne participe pas à la joie du printemps: l'hirondelle, le 
passereau, la tourterelle, la colombe, l'abeille, toutes choses, en somme, «jouyssent du 
doux plaisir, / Fors que [l'amant], miserable homme35 ». Bref, dit-il, « ce gay printemps 
nous convie, / Embrassez moy donc, mon cœur» (v. 3-4). Le poète redouble d'ardeur 
pour mettre sous les yeux de sa dame tout ce qui, dans la nature, engage à l'amour. TI 
multiplie les prières pour qu'elle constate que tous les éléments, des animaux aux 
végétaux, jouissent des dons d'amour. «Voy m'amie, voy, regarde », insiste l'amant de 
Francine36• Le «beau printemps vigoureux» exhibe tous les signes de vitalité 
primordiale, de «joieuse vie» : ciel radieux, fleurs blanchissant aux branches des arbres 
à fruits, parfums envahissants, ruisseaux trépignants, chants d'oiseaux. Ceux-ci 
s'apparient sous les yeux des amants. Les tourterelles se baisotent l'une l'autre en 
tremblant. On dirait qu'elles veulent s'avaler et, tout en roucoulant, de deux bêtes n'en 
33 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCV, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 345-353. 
34 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XII, «À s'amye, ode », op. cit., p. 41, v. 8-9. 
35 Marc Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, «Chanson IX », Margo Manuella 
Callaghan (éd.), Genève, Droz, 1979, p. 363-363, v. 14-15. 
36 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Troisieme Livre, dans Euvres en rime, t. l, op. cit., p. 231. 
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faire qu'une. Les vignes aussi enserrent les ormes de leurs rameaux étroits. Ce n'est pas 
tout : le lierre embrasse amoureusement de son lien le tronc aimé du chêne. Devant une 
telle scène, l'amant ne peut qu'être ébahi par la froideur de sa mignonne: 
Quoy? folle, devant nos yeux 
Verrons-nous que tout s'ébate, 
Sans que leur jeu gracieux 
À mesme plaisir nous flate? 
(p. 231) 
La célébration du printemps, plus qu'une simple tactique de séduction, peut même 
prendre la forme d'une métaphore politique. L'érotisme joyeux auquel prélude la 
renaissance de la nature vient alors signifier la concorde qui devrait unir tous les habitants 
de la France. 
En introduction à sa Description de printemps, Belleau décrit une œuvre d'art, un 
paysage, placée dans le coin d'un jardin et représentant un locus amœnus printanier, avec 
ses attraits habituels: herbe humide de rosée, fleurs, fines herbes, murmure d'un 
ruisselet, chant du rossignol37• Dans ce décor, une scène très suggestive montre des 
nymphes qui «faisoient l'amour, se baisoient, s'entredonnoient la cotte verte. » La beauté 
du sujet et du moment dépeints (une matinée fraîche et embaumée) pousse les bergers à 
chanter les louanges du doux mois de mai. On célèbre ainsi la diversité et la fertilité de la 
nature, l'hirondelle chassant les glaces de l'hiver, le blé relevant la tête, les juments 
hennissant dans les prés, le poisson frayant sous l'eau, les oisillons gazouillant dans le 
bocage, etc. Le poète conclut son chant par une adjuration à l'adresse du Seigneur, dont 
on peut difficilement dire s'il s'agit du souverain terrestre ou céleste. Le printemps et 
l'attraction qu'il suscite devraient servir d'exemples à la France: que les provinces 
demeurent en paix, que les querelles soient bannies, que « noz temples, noz feux, et noz 
Princes, / Se couplent d'un lien si doux» (v. 82-83) 38. 
37 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <VI>, «Description de printemps », dans Œuvres 
poétiques, t. IV, op. cit., p. 175-178 
38 Plus loin dans cette Seconde Journée, Belleau prête la même valeur politique à l'érotisme, sans toutefois 
faire mention du printemps. Cette fois, le contenu sensuel est plus franchement affirmé, car le poète décrit 
en longueur les ébats auxquels il se livre avec sa belle: elle lèche, du bout de la langue, sa paupière fermée 
pour le réveiller, puis elle se jette sur lui et frotte son mamelon contre le sien pour encore mieux l'éveiller. 
Si seulement, s'exclame le poète en conclusion, les Français passaient ainsi leurs jours, il n'y aurait plus de 
guerres civiles, plus de discordes sanglantes et les corps meurtris ne rouleraient plus dans les rivières (R. 
Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-50>, «A Monsieur Nicolas Secretaire du Roy», 
dans Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., p. 236-239). 
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En conclusion, toutes les saisons sont bonnes à l'amant pour s'ébattre avec sa 
belle, à part peut-être l'automne, qui ne semble récolter que peu de suffrages. Même 
1 
l'hiver glacial offre des raisons de s'étreindre et engage à l'amour physique. Ce bon 
accueil fait à toutes les saisons s'explique par la volonté de l'amant de conserver le plus 
d'arguments possibles pour convaincre la dame de céder à ses avances. 
Le temps social 1 : les fêtes religieuses 
Le retour cyclique des saisons trouve sa correspondance humaine dans le retour 
annuel des fêtes religieuses. Élaboré par l'homme, le calendrier détermine un temps 
collectif qui est source de sacré, en ce qu'il permet, à oertains mOPlents précis, le passage 
par un nouveau point de départ. La répétition des fêtes rythme chaque année de manière 
égale, assurant périodiquement une sorte de régénérescence, de renouvellement qui 
signifie à chaque fois le début d'une nouvelle vie pour le peuple39. On comprend ce qui, 
dans ce schéma, séduit les poètes du XV:f siècle, si sensibles à tout ce qui est origine, 
naissance, création. Ainsi, de la même manière que l'érotisme éclôt le plus puissamment 
au matin ou au printemps, il trouve dans les célébrations communes un moment de choix 
pour se manifester. De cet investissement érotique du calendrier découle une distorsion 
gaillarde de sa valeur religieuse: il ne s'agit plus de rappeler un événement de l'Histoire 
sainte, mais d'adorer de très proche une nouvelle idole de chair. Faut-il voir là une 
impiété ou bien le désir d'établir une concorde entre amour sacré et amour profane? TI est 
vrai que, en général, c'est avec un esprit assez poivré que les poètes traitent ce sujet et on 
semble plutôt vouloir jouer sur le plan de la licence. L'aspect collectif des fêtes, donc le 
rapprochement qu'elles favorisent ou la diversion qu'elles offrent, et l'espèce de folie qui 
y préside souvent servent à justifier un comportement lascif que les jours réguliers 
s'emploient à régir, voire à interdire. 
39 Claude Gaignebet est probablement l'un des auteurs qui a mené le plus loin la réflexion sur la division 
calendaire de l'année et sur le rôle fondamental qu'y jouent les fêtes (voir Le Carnaval, Paris, Payot, 1979, 
notamment chap. 1). 
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L'amant d'une élégie de Marot vante ainsi la nuit de Noël comme le temps le plus 
propice aux jeux amoureux40. C'est la nuit où tous les ennemis d'Amour (<< Faulx 
Dangier, Maubec, et Jalousie », v. 7) sont endormis et où Éros recommande à ses 
serviteurs de ne pas s'assoupir. Le poème vante la nuit noire, qui leur permet de 
s'esquiver discrètement alors qu'ils font semblant de se rendre à matines. De cette façon, 
au lieu d'aller entendre chanter les prêtres, ils peuvent rencontrer leurs dames dans 
quelque lieu secret et, là, les entretenir de choses plaisantes. Mieux, ils les baisent et leurs 
dames, si elles acceptent, peuvent les satisfaire encore plus en leur «donn[ant] 
jouyssance» (v. 24). Suite à ces considérations relativement impersonnelles, le locuteur 
du poème prend la parole dans le dernier quart du texte. S'adressant alors à sa propre 
maîtresse, il lui demande ce qu'elle en pense et, en définitive, si elle ne voudrait pas 
rester éveillée elle aussi. Cependant, cette conclusion de l'élégie dément légèrement le 
ton libre adopté jusque-là. En effet, l'amant, pour sa part, dit ne connaître aucune 
chambre ni aucun lit si bon qu'il ne l'abandonnerait pour suivre son amie, car en elle gît 
tout son repos. Sa volonté n'étant consacrée qu'à lui agréer, il est prêt à veiller avec elle, 
où qu'elle aille. Et si elle veut aller entendre matines, il n'hésitera pas à se joindre à elle 
pour qu'ils se réjouissent ensemble. 
On trouve là une posture amoureuse courante chez Marot: les circonstances 
extérieures n'ont guère d'importance, seuls comptent l'amour fidèle de l'amant et la 
présence de la dame. Peu importe qu'ils aillent célébrer la naissance du Sauveur ou 
s'adonner à leurs amourettes, pourvu qu'ils soient ensemble. L'amour chamel se voit 
donc, dans ce poème, diminué au profit de l'amour loyal, puisqu'il n'en représente 
qu'une portion facultative. Le plaisir physique n'est pas à dédaigner, et il faut savoir 
saisir l'occasion d'en profiter, mais il n'est pas essentiel au véritable amour. L'amant 
dévoué ne cherche qu'à complaire à sa dame; sa présence lui est tout, sans qu'il soit 
besoin d'une union véritablement corporelle. L'élégie citée opère même un insensible 
rapprochement entre l'amour profane et l'amour sacré, car les matines représentent autant 
le moment où tous les amants prennent en secret leur plaisir que celui où les prêtres 
célèbrent la messe, que celui où le locuteur et sa dame seront réunis. À ce propos, il est 
40 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Elegies, XII, dans Œuvres poétiques complètes, t. I, op. cit., p. 251-
252. 
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impossible de savoir où cette rencontre doit se dérouler, le locuteur promettant à son 
aimée de la suivre si elle veut « [m]atines ouyr 1 Là, où sçavez » (v. 34-35). À l'église, au 
vu de tous, dans le cadre d'une célébration religieuse? Ou dans un lit, en secret, lors d'un 
rendez-vous galant? L'amour sacré, en ce sens, se confond avec le ferme amour, qui lui-
même subsume l'amour physique. L'amour véritable, du moins dans ce poème, se 
situerait à mi-chemin entre le physique et le spirituel: il garderait des traces de sensualité, 
mais il confinerait également à l'amour divin. En somme, l'amour sensuel n'est pas 
incompatible avec un temps sacré, c'est-à-dire avec l'amour divin, ni avec le ferme 
amour entre humains (amour profane). Pourtant, il est souvent préférable de le délaisser 
au profit de satisfactions plus hautes. 
Marot peut se montrer plus strict en ce qui concerne le respect du temps sacré: 
pour lui, le Carême est le moment où les dames doivent abandonner leurs riches habits et 
«resserre[r] [leurs] blanches marnmellettes41 », référence aux décolletés qu'elles portent 
volontiers, même à l'église. Cependant, même lorsqu'il semble prôner la renonciation 
aux plaisirs de la chair, il continue à jouer sur les deux registres de l'amour charnel et 
spirituel. Par exemple, sa chanson «du jour de Noël» recommande de délaisser la 
sexualité42• La sacralité de ce moment doit faire oublier les jeux de l'amour charnel. C'est 
pourquoi, dans le premier couplet, deux bergers qui jouaient ensemble se disent que 
«c'est trop à la Bille joué» (v. 9)43. TI faut plutôt, dit le refrain, chanter Noël. TI faut 
aussi, dit le deuxième couplet, laisser place à la pureté d'une « Pucelle parfaite» (v. 13) 
qui a mis au monde un enfant parfait. Le poète conclut que « l'effect 1 Est fait» (v. 15-
16), et que 
La belle 
Pucelle 
[A eu un Filz au Ciel voué]/[A ung filz du ciel advoué). 
(v. 17-19) 
41 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Ballades, XII, «De Caresme », dans Œuvres poétiques complètes, 
t. I, op. cit., p. 124, v. 21-24. 
42 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Chansons, XXV, «Chanson vingtcinquiesme du jour de Noël », 
dans Œuvres poétiques complètes, t. I, op. cit., p. 192. . 
43 Le sens érotique nous semble suggéré, d'une part, par les personnages ruraux, souvent protagonistes, 
dans notre corpus, des aventures les plus égrillardes, et, d'autre part, par l'expression «jouer à la bille », les 
jeux, entre autres ceux de boules et de billes, servant souvent de métaphores à l'acte sexuel. 
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1 Y a, dans le cas de cette Vierge chantée par Marot, une sublimation de l'acte chamel de 
procréation: nul accouplement, simplement une naissance miraculeuse, qui préserve la 
, 
pureté et la perfection de la jeune fille. L'enfant n'est pas le fruit d'un amour terrestre; il 
est béni du Ciel. Cette chanson en diptyque offre en fait une récusation de l'amour 
physique au profit de l'amour divin. Elle engage à délaisser les activités érotiques pour se 
tourner vers l'adoration de ce qui est en réalité d'une nature tout autre. Pour un moment, 
il faut mettre de côté les occupations du corps et élever son âme à la contemplation des 
mystères divins, par lesquels même l'enfantement se détache des réalités corruptibles. 
Toujours durant les réjouissances de l'hiver, la fête des Innocents, qui se situe 
parmi les Fêtes des fous de décembre 44, représente un temps particulièrement opportun 
pour approcher la dame. Au XVf siècle, la coutume veut que, le jour des saints Innocents 
(le 28 décembre), on aille « bailler les Innocents» ou « innocenter» quelques personnes, 
c'est-à-dire les fouetter ou leur donner la fessée, rite carnavalesque typique et prétexte 
utile pour aller caresser de près les jeunes filles. Par conséquent, le locuteur d'une 
épigramme de Marot irait, au petit matin de ce jour-là, voir dans le lit ce corps qu'il aime 
par-dessus tout, s'il savait où il était couché45 • Là, devant sa dame, il serait impossible 
que, vu l'ardeur qu'il sent, sa main pût rester immobile « sans [la] toucher, tenir, taster, 
tenter» (v. 7). Et si quelqu'un les surprenait dans une position si compromettante, il 
pourrait faire semblant d'être occupé à 1'« innocenter» (v. 9). «Seroit ce pas honneste 
couverture? » (v. 10), s'exclame l'amant, fort satisfait de son stratagème. Cette scène 
érotique se déroule tout entière sur le mode du vœu, mode qui convient également bien 
aux étrennes du Nouvel An. C'est ainsi que le poète, chez Jodelle, souhaite que la dame à 
laquelle il s'adresse, veuve mais encore gracieuse, se fasse offrir pour l'an nouveau un 
époux qui contente ses attentes en amours46. À son nom de Diane, elle pourrait alors 
joindre celui de Dione, c'est-à-dire de Vénus. 
Le jour de Pâques est bien entendu un autre moment d'allégresse. Au xvf siècle, 
cette allégresse est signifiée entre autres par le fait que, dans les églises, on enlève les 
44 Voir C. Gaignebet, Le Carnaval, op. cit., p. 42 et suiv. 
45 C. Marot, Les Epigrammes. Premier Livre, VI, «Du jour des Innocents », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. II, op. cit., p. 205-206. 
46 É. Jodelle, « Encor que toy, Diane », dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 368. 
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voiles qui cachent, durant la semaine précédente, les images sacrées. Un sonnet de 
Jodelle commence par l'évocation de la joie qui envahit chaque temple lorsque, 
accompagné de chants gais, on dévoile les tableaux47 . Comme saisi d'un élan de piété, le 
poète dit vouloir prendre exemple de l'église en abandonnant deuil, peur et peine et en 
changeant la noirceur en blancheur. .. s'il peut adorer sans maîtresse sans robe! Le 
détournement de sens étant ainsi engagé à la fin du deuxième quatrain, le poète se fait un 
plaisir, dans les tercets, de jouer sur le double sens religieux et érotique. On a vu que le 
plaisir corporel s'exprime entre autres par l'image de la résurrection, image qui s'adapte 
parfaitement bien à la célébration de la fête de Pâques. Le poète espère donc se voir tirer 
du tombeau, si sa dame consent à vaincre sa mort. Et si Dieu peut bien, en revivant, leur 
rendre la vie, ils pourront, l'un l'autre, se ressusciter. 
Le temps social II : jeunesse et vieillesse 
La pensée de la Renaissance distingue clairement les différents « âges de la vie » 
ou «âges de l'homme ». li s'agit de catégories sociales communément admises, de 
notions connues, répétées, usuelles48 . Elles sont d'origine savante et datent du Moyen 
Âge, mais elles sont vite passées dans le domaine de l'expérience commune. Pour les 
gens du Moyen Âge, en allant presque jusqu'au XIXe siècle, les âges de la vie constituent 
des données du monde et, comme tel, sont en correspondance avec les autres éléments de 
la nature. On procède ainsi à des répartitions qui varient quantitativement, mais qui 
permettent toujours de mettre ces âges en relation avec d'autres parties du macrocosme. 
Par exemple, on fait correspondre les quatre âges aux quatre éléments, aux quatre 
tempéraments et aux quatre saisons ; les sept âges aux sept planètes ; les douze âges aux 
47 É. Jodelle, «Chaque temple en ce jour », dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 418-419. 
48 Voir Ages ofWoman, Ages of Man : Sources in European Social History, 1400-1750, Monica Chojnacka 
et al. (dir.), Londres, Longman, 2002; Elizabeth Sears, The Ages of Man: Medieval Interpretations of the 
Life Cycle, Princeton, Princeton University Press, 1986; Philippe Ariès, «Les âges de la vie », dans 
L'Enfant et la vie familiale sous l'Ancien Régime, Paris, Seuil, coll. «Points Histoire », 1973, p. 29-52. 
Nous savons gré à Hélène Cazes de nous avoir suggéré cet article. Voir également Conceptions de 
l'enfance, du Moyen Âge à l'Âge Classique, actes du colloque d'Halifax (mai 2(02), Hélène Cazes (dir.), 
Québec, Les Presses de l'Université Laval, coll. «La République des Lettres - Symposium », à paraître. 
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douze mois et aux douze signes du zodiaque. La vie de l 'homme représente ainsi «une 
continuité inscrite dans l'ordre général et abstrait des choses49 ». 
À partir du XIVe siècle, la représentation visuelle des âges, l'un des thèmes les 
plus populaires dans l'iconographie médiévale profane, acquiert une forme quasiment 
fixe. Souvent figurés selon des rôles sociaux (écolier, jeune marié, soldat, homme de loi, 
etc.), les âges sont présentés en «degrés », c'est-à-dire comme des couples situés sur des 
marches juxtaposées, montantes puis descendantes. La répétition de ces images a pu 
contribuer à figer la conception des différentes étapes de la vie, à en faire des essences: 
elle «nourrissait l'idée d'une vie coupée de relais bien marqués, correspondant à des 
modes d'activité, à des types physiques, à des fonctions, à des modes d'habits. La 
périodisation de la vie avait la même fixité que le cycle de la nature ou l'organisation de 
la sociétëo. » Ainsi, Jean Bouchet identifie sept âges «ou aultrement du monde sept 
voyages51 » : l'enfance (de la naissance à sept ans), la puberté (de sept à quatorze ans), 
l' adolescence (de quatorze à vingt-huit ans), la jeunesse ( de vingt-huit à quarante ans), la 
virilité (de quarante ans jusqu'à la vieillesse), la vieillesse (lorsque le corps perd sa force) 
et la décrépitude (âge dépourvu de plaisir, juste avant la mort). 
TI est à noter que cette catégorisation semble concerner les hommes avant tout. 
Même si les femmes sont présentes à chaque degré, leur vie paraît connaître moins 
d'étapes différentes et nécessiter moins de divisions. Elle se résume plutôt à trois états 
qui sont tous en rapport avec cet événement fondamental qu'est le mariage: il y a la 
jeune fille (encore sous la responsabilité de ses parents), la femme mariée et la veuve. 
C'est en général selon l'un de ces trois groupes que l'on définit le statut d'une femme 
dans la société. De manière moins stricte, le discours commun a également tendance à 
49 P. Ariès, «Les âges de la vie », dans L'Enfant et la vie familiale sous l'Ancien Régime, op. cit., p. 40. 
50 Ibid., p. 42. 
51 Jean Bouchet, Epistres morales, l, 14, «Epistre de l'estat de vieillesse envoyée par maistre Jehan 
Bouchet Procureur a Poictiers a maistre Jehan Maigne, seigneur des Aleuz, son seigneur et amy », dans 
Epistres morales et familieres du Traverseur, Jennifer Beard (éd.), East Ardsley, S. R. Publishers, 1969, 
f 35 rO et vO. 
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départager les femmes en vieilles et jeunes, comme il le fait avec les hommes 52. Ces deux 
âges sont toujours placés en confrontation, chacun portant des traits antagonistes. 
1 
Dans le registre érotique également, l'opposition entre la jeunesse et la vieillesse 
est. fortement marquée, pour les deux sexes. Chacune est valorisée différemment et de 
manière exclusive. Cette distinction se caractérise par un état de possession présent chez 
les jeunes et un état de privation propre aux vieux ou aux vieilles. En d'autres mots, les 
jeunes possèdent tout ce que les vieux n'ont plus: beauté, gaieté, amour, vitalité, etc. 
S'établit ainsi un double régime érotique: la jeunesse est apte aux jeux de Vénus, tandis 
que la vieillesse ne s'y qualifie plus ou n'y a plus droit. Le locuteur d'un poème de 
Tahureau entend profiter du printemps et remet à plus tard le moment où, les cheveux 
gris, il portera ses regards vers le ciel et cherchera à percer les secrets des astres53• Alors 
lui déplairont «les jeux et les riz / De la folâtre jeunesse» (~. 32-33), alors «plein 
d'ennuiz et de soing / [TI] mettr[a] l'amour au loing» (v. 39-40). Dans sa vieillesse, il 
sera bien temps de philosopher sur la puissance des cieux et sur l'heure de sa mort. Pour 
l'instant, l'amant veut profiter de toutes les joies qu'offre le printemps de la vie: 
Mais il me plaist de cet age 
Plus tost dedans mon courage 
Nourrir dix mille plaisirs, 
Dix mille jeunes desirs : 
Sçavoir comme il faut attraire 
Les pucelles, comme plaire 
À leur esprit tendre let 
Par maint écrit doucelet. 
(v. 41-48) 
Tahureau montre que la disparition des agréments de la jeunesse laisse le vieillard avec 
un sentiment de perte et de ruine. Privé des désirs et de plaisirs, il ne nourrit 
qu'« ennuiz » et « soing ». Dépossédé du pouvoir d'attirer à lui les jeunes filles, il ne lui 
reste que la vie intellectuelle ; à la présence des corps succède le vide des grands espaces 
que son esprit sonde de manière abstraite, pour parvenir où? À la privation ultime, la 
52 Brantôme, dont les manières de penser sont très traditionnelles, consacre ainsi le quatrième discours des 
Dames galantes à la comparaison entre l'amour des jeunes filles, des femmes mariées et des veuves et le 
cinquième discours à la comparaison entre l'amour des vieilles et l'amour des jeunes. 
53 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCV, dans Poésies complètes, op. 
cit., p. 346. 
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mort. C'est aux jeunes que reviennent l'amour exubérant, les jeux de la séduction et la 
douceur de la poésie. 
1 
L'antipathie érotique entre jeunes et vieux passe souvent par le thème médiéval de 
la «maumariée », c'est-à-dire de la jeune femme injustement mariée à un vieil homme. 
Sur le mode allégorique, la jeunesse est incompatible avec la vieillesse, et « Venus jeune, 
et coincte, / Du vieil Saturne en nul temps ne s'accoincte54. »Marot en veut pour exemple 
une jeune dame qui languit et vit fort tristement auprès de son vieux mari55• Ce vieillard 
lui a fait perdre la liesse qui jadis habitait son cœur, entre autres en ne sachant rien de 
l'art de Vénus. En effet, pour «monstrer [sa] prouesse» (v. 6), souvent cette jeune 
femme assaille son époux, mais celui-ci fait preuve d'une ignorance ou d'une 
indifférence affligeante, soit en demandant «où est ce? » (v. 7), soit en dormant tout 
bonnement ou, du moins, en faisant semblant de dormir. Puis, ve~t-elle se jouer de lui (en 
, 
prenant quelque amant, suppose-t-on), il lui fait la morale, lui parle de honte et 
d'honneur. Honte à lui, rétorque la pucelle: elle n'a pas envie de «perdre [sa] jeunesse / 
En languissant» (v. 14-15). 
Le blâme qui tombe sur ces unions déséquilibrées repose sur un critère de 
convenance: il faut joindre «ses amours bien à poinct56 », c'est-à-dire saisir au bon 
moment l'occasion d'en profiter. En conséquence, il ne faut jamais unir la jeunesse avec 
la vieillesse, puisqu'il y aura toujours désaccord naturel, incapacité de la part de la 
vieillesse à assumer les responsabilités du lien conjugal. On doit marier le semblable avec 
le semblable. Cette conformité des âges permet d'éviter une disparité dans la pratique de 
l'érotisme, comme on vient de le voir chez Marot, et permet également de mieux profiter 
des suites du mariage, soit la procréation. En effet, le Chaussebraye dont parle Baïf s'est 
deux fois mal marié: il a d'abord épousé une «vieille brehegne fame », puis, une fois 
veuf, s'est remarié avec une jeune dame. Ce faisant, il n'a jamais su profiter de ses 
amours, 
54 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Epistres, VIII, « A une jeune Dame, laquelle ung Vieillard marié 
vouloit espouser, et decevoir », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 301, v. 27-28. 
55 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Rondeaux, VIII, « De la jeune Dame, qui a vieil Mary», dans 
Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 135. C'est aussi ce qu'illustrent éloquemment plusieurs 
histoires des Contes amoureux de Jeanne Flore. 
56 J.-A. de Baïf, J. Livre des Passetems, « De Chaussebraye », dans Euvres en rime, t. IV, op. cit., p. 223. 
Car jeune il cultivoit en vain 
Le champ d'une terre sterile; 
Et vieil il n'avoit plus de grain 
Pour ensemencer la fertile. 
(p. 223) 
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Inadéquation dans les âges, mais surtout gaspillage de la «semence» et perte de la 
« fertilité ». La règle de l'harmonie dans le rapport entre les âges est conditionnée par un 
souci on ne peut plus orthodoxe en regard de la morale sexuelle de l'époque, celui de 
faire fructifier l'union conjugale. 
La jeunesse et la vieillesse déterminent ainsi deux régimes érotiques opposés. 
Toutefois, cette solution de continuité peut se voir surmontée dans certains cas 
extraordinaires. On a alors affaire à des personnages fabuleux, qui sont capables de 
« culeter » de leur naissance jusqu'à leur mort, arrivant à contrer la naturelle incapacité 
érotique des vieillards et vieillardes. TI en va ainsi de Frère Pierre, qui, dès son plus jeune 
âge, urinait lorsque sa nourrice lui frottait le membres7• TI se mit ensuite à «cul[er] et 
foul[er] » (v. 37) toutes les filles du village, avant d'être mis au couvent, où il continua de 
rendre heureuses toutes les femmes, putains ou religieuses. En accomplissant de tels 
exploits, il témoignait d'une rare maîtrise du temps, digne de l'élève Gargantua, éduqué 
«en telle discipline qu'il ne perdoit heure du jour» (Gargantua, chap. XXIII). Frère 
Pierre savait, lui aussi, mettre à profit chaque instant de la journée, 
Car il faisait plus en un mois 
Que cinq autres Moines en trois. 
Croyez qu'il n'estoit point de ceux 
Qui sont oisifs et paresseux, 
Car il n'eustjamais, en un jour, 
Plus de deux heures de séjour. 
(v. 53-58) 
Enfin, il mourut utilisant encore son membre, puisque, faute de ligne ou de filet, il 
l'utilisa pour pêcher et attrapa un chancre. Ce moine décrit par Jodelle parvient à saturer 
le temps par son action génitale et ne prend pour ainsi dire jamais de repos. Grâce à un tel 
élan, il accomplit l'exploit de vivre de manière lascive de sa naissance jusqu'à sa mort. 
Par-dessus tout, c'est l'Alix célébrée par Marot qui fait montre d'une véritable ardeur 
vénérienne, son exercice de «culetis» s'étant poursuivi tout au long de sa vie, entre 
57 É. Jodelle, Epitaphe du membre viril de Frère Pierre, dans Œuvres complètes, t. I, op. cit., p. 428-431. 
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autres durant sa vieillesse58• L'épitaphe divise la carrière de cette «experte» (v. 2) en 
cinq âges. D'abord, encore nourrisson, Alix «culetoit » (v. 6) dans le berceau tandis que 
sa nourrice l'allaitait. Ensuite, de trois à neuf ans, elle allait toujours avec les garçons 
«en quelque coing / Culeter au Grenier au Foing » (v. 9-10). Puis, non plus enfant mais 
jeune fille, elle s'est fait dépuceler à dix ans et est devenue une véritable « Garce» (v. 13) 
qui s'agitait plus que vingt personnes. Par la suite, elle devint «toute femme », «bonne 
dame» (v. 15-16), c'est-à-dire femme mûre, et inventa mille poses érotiques. La 
succession des âges construite par le poème se double d'une gradation qualitative et 
quantitative: le texte passe des «petitz enfans » (v. 8) avec lesquels joue Alix à son statut 
de «grosse Garce» (v. 13), et il accumule en ordre croissant les nombres 3, 9, 10, 20 et 
1000. Enfin, ayant perdu toutes ses dents, Alix devint vieillarde. Cette portion, 
étrangement, est la plus longue de l'éloge: dix vers contre trois ou quatre pour chacun 
des autres âges. Elle met en relief l'ambiguïté d'Alix, vieille mais pourtant encore active 
charnellement, d'où son statut d'exception. Repoussante car édentée, elle « culeta » toute 
seule (v. 20). Cependant, son grand âge fut gage d'expertise, puisqu'elle rédigea deux 
traités sur l'art qu'elle sut mettre au point. Ce savoir livresque réitère la séparation entre 
jeunesse et vieillesse tout en la subvertissant. 
En effet, si la distinction entre les deux états est maintenue, elle ne vise plus à 
signifier une différence de capacité ou de convenance dans les jeux charnels. Par son 
excellence en amours, Alix réussit à faire tomber la barrière qui garde la vieillesse à 
l'écart des plaisirs de jeunes et à la pourvoir des moyens de continuer à les pratiquer. li 
n'y a plus antinomie, mais égalité en regard du commerce charnel. Les vieux semblent 
même favorisés, l'énumération leur donnant la préséance et opposant la « grandeur » de 
leur âge à la « petitesse» de celui des jeunes. Déjà personnage merveilleux durant sa vie 
fort active, Alix devient presque une sainte de l'érotisme: morte «en culetant » (v. 28), 
ses os continuent à faire de même sous la tombe, signe que la mort n'a pas prise sur son 
cadavre et que cette femme est bel et bien parvenue à mettre en échec le pouvoir 
« éroticide » de la vieillesse et du trépas. Néanmoins, la surcharge des traits confine à la 
caricature et l'on sent poindre la satire derrière le ton élogieux. 
58 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Le Cymetiere. XXVI, «D'Alix », dans Œuvres poétiques 
complètes, t. l, op. cit., p. 388-389. 
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Nous avons jusqu'ici étudié les deux âges dans leur confrontation, dans leur 
relation dialectique; nous aimerions maintenant les examiner séparément, de manière à 
préciser les caractéristiques et les valeurs attribuées à chacun. Pour faire bref, on pourrait 
dire que chaque âge occupe une position antagoniste l'un par rapport à l'autre, autour de 
ce thème central qu'est le fugit irreparabile tempus virgilien. Ce topos est, au Xv:f 
siècle, l'un des thèmes philosophiques dominants sur le temps59. TI s'agit de l'idée selon 
laquelle le temps fuit irrévocablement et détruit tout. Quelque solides, quelque glorieuses 
que soient les choses humaines, elles finiront par disparaître sous l'action du temps, qui 
apporte avec lui ruine, décadence et mort. Face à cette idée, le corps vieilli illustre de 
manière flagrante l'action destructrice du temps. TI est la preuve irréfutable que le temps 
fuit et emporte beauté et santé. Au contraire, le corps jeune permet de tenir 
imaginairement à distance la menace dissolutive du, temps. TI constitue un antidote à 
l'inquiétude induite par l'impermanence des choses et par la décrépitude des corps. 
Les personnages d'amants avouent couramment leur goût exclusif pour les jeunes 
filles, pour les pucelles. Un personnage de Marot dit que sa maîtresse n'a que quatorze 
ans60, tandis que le poète chez Ronsard s'adresse à une «jeune fleur de quinze ans 1 Qui 
sen[t] encore [son] enfance61 ». C'est à peu près l'âge de la nubilité à l'époque, âge qui 
exprime «the fullest moment in life, the period of one's physical peak, the aetas 
perfecta62 . » Dans le Traité de ['amour courtois d'André Le Chapelain, œuvre de la fin 
du Xlf siècle mais traduite et largement diffusée en France au xvf siècle, l'auteur 
considère que c'est à l'âge de douze ans que la fille peut entrer au service d'Amour63 . 
59 Voir C. Yandell, Carpe Corpus, op. cit., p. 25. Par ailleurs, c'est durant la Renaissance italienne, 
notamment dans les illustrations accompagnant les diverses éditions des Triomphes de Pétrarque, que se 
forge l'image «moderne» du Vieillard Temps, dont l'un des attributs principaux est le pouvoir destructeur. 
Cette image allie les représentations antiques du Kairos (l'Opportunité) et de l'Aion (l'Éternité) aux 
représentations médiévales de Saturne. Voir Erwin Panofsky, «Le Vieillard Temps », dans Essais 
d'iconologie: les thèmes humanistes dans l'art de la Renaissance, Claude Herbette et Bernard Teyssèdre 
(trad.), Paris, Gallimard, coll. «Bibliothèque des sciences humaines », 1967 (1939), p. 105-130. Nous 
remercions Hélène Cazes pour avoir porté ce texte à notre connaissance. 
60 C. Marot, Les Opuscules, « Dialogue nouveau, fort joyeulx, composé par Clement Marot », dans Œuvres 
poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 49. 
61 P. de Ronsard, Nouvelle Continuation des Amours, VIII, «Chanson », dans Les Amours, op. cit., p. 224, 
v. 1-2. 
62 C. Yandell, Carpe Corpus, op. cit., p. 36. 
63 André Le Chapelain, Traité de l'amour courtois, l, 5, Claude Buridant (trad.), Paris, Klincksieck, 1974, 
p.51. 
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Les amants renaissants privilégient la jeunesse pour plusieurs raisons. D'abord, on 
apprécie sa naïveté, puisqu'elle est «innocente et peu caute64 ». De même, elle sait être 
humble comme un bouton de rose «entre-esclos au matin» (v. 9); le motif de 
l'entrouvert embellit le portrait par la délicatesse du détail. La pucelle est dépourvue de 
ruse, elle ne connaît pas encore les tromperies de l'amour. Contrairement à ce qu'on 
serait porté à penser, le but que poursuit l'amant n'est pas tant d'abuser et de se jouer de 
la jeune fille simplette que de se garantir une pureté de sentiments, un amour sincère et 
univoque de la part de son aimée: la naïve est celle qui n'aura pas l'idée ou les moyens 
de prendre un autre amant. On tient aussi en estime la pureté de la jeune fille: elle est 
vierge (v. 6, 8) et son «baiser enfantin» n'a pas encore été «souillé d'une rude 
moustache» (v. 12-13). De plus, son corps est le plus beau qu'on puisse imaginer, 
éblouissant «en son printemps fleury » (v. 11). 
La comparaison du jeune corps féminin avec le matin et avec le printemps 
indique, si besoin était, que l'attrait pour la jeunesse s'inscrit au cœur du schème 
imaginaire temporel du commencement. Cet attrait relève ainsi de l'attirance que 
manifeste l'érotisme renaissant envers tout ce qui est de l'ordre de la naissance, du début, 
de l'éclosion. Le corps jeune, celui de la fille à l'aube de sa vie, incarne l'énergie 
originelle. TI déborde de vie et concentre en lui tout ce qu'il Y a de plus désirable. Étant 
encore à son commencement, il est plus proche de la beauté pure telle qu'on la conçoit à 
l'époque. Le corps jeune et ferme manifeste la beauté à son état natif. TI arbore les traits 
les plus attrayants avant qu'ils ne soient corrompus par le temps qui passe, facteur de 
dégénérescence. On peut donc dire que l'érotisme renaissant, en faisant l'éloge des chairs 
en fleur, révèle un désir de s'ancrer dans la vie et de contrer l'angoisse de la mort. Le 
désir de fusion avec un corps encore intact découle d'un désir de chasser de l'esprit 
l'image complémentaire et obsessive des «cadavres pourrissants, verdissants, [des] 
squelettes qui percent la peau, [des] chairs purulentes et rongées des vers65 » que l'on 
retrouve entre autres dans la poésie religieuse. 
64 P. de Ronsard, Les Amours diverses, XXXVII, dans Les Amours, op. cit., p. 473, v. 5. 
65 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 142. 
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L'énergie vitale de la jeunesse passe notamment par sa propension à l'amour 
chamel: elle est «le temps propre aux amoureux combaz66 ». Naturellement chauds de 
tempérament, les jeunes gens sont plus tentés par les jeux de Vénus. lis sont les plus 
disposés à éprouver du désir sensuel et à goûter les plaisirs physiques et devraient donc 
en profiter avant que la mort ne les surprenne67• Cependant, il ne faudrait pas croire que 
les poètes font de la jeunesse le temps de l'érotisme débridé. On ne doit pas, dès le début, 
tout faire. De la même manière que, au XVr siècle, théologiens et moralistes insistent 
pour que le mari ne se comporte pas avec son épouse comme avec une prostituée, les 
poètes recommandent de ne pas user de la pucelle comme d'une femme mûre. Dans un 
cas comme dans l'autre, il faut réfréner ses désirs. On doit savoir utiliser l'art érotique 
avec parcimonie, distinguant judicieusement les actes qu'il convient de poser en regard 
du statut ou de l'âge de sa maîtresse. Ainsi, un personnage d'un dialogue de Marot, qui a 
une amie de quatorze ans, prétend qu'il a déjà commencé à la baiser, mais qu'il n'ose 
encore « toucher son teton68 ». 
Un poème de Baïf se montre particulièrement éclairant sur le «bon usage» à faire 
de la jeunesse. li s'ouvre sur une lamentation qui pose d'emblée le thème du jeune âge et 
de sa relation conflictuelle avec l'amour : 
Que Venus m'est contraire et favorable 
En m'adressant mignonne si traictable : 
Mais, las! trop jeune d'ans69• 
Le problème ne vient pas de la pucelle elle-même, qui veut bien complaire au désir du 
poète, mais du trop peu d'années qu'elle compte; si seulement le poète pouvait lui en 
donner cinq des siennes! Car, pour le moment, ils ne peuvent échanger que de vains 
66 P. de Ronsard, Le Septiesme Livre des Poèmes (1569), XXIII, dans Les Amours, op. cit., p. 327, v. 14. 
67 Ce thème de la prédisposition des jeunes à la sensualité, positif dans le cadre de la poésie lyrique et du 
carpe diem, peut se révéler négatif dans le cadre de l'invective politique. Ainsi, Ronsard blâme la jeunesse 
française de son temps, couarde, n'osant plus rien entreprendre et corrompant ses ans à suivre les putains 
(P. de Ronsard, Le Bocage de 1550, «Contre la jeunesse françoise corrompue », dans Œuvres complètes, 
t. l, Jean Céard, Daniel Ménager et Michel Simonin (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade ~~, 1993, 
p. 1197, v. 16-18). 
68 C. Marot, Les Opuscules, « Dialogue nouveau, fort joyeulx, composé par Clement Marot », dans Œuvres 
poétiques complètes, t. II, op. cit., p. 51. 
69 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baïf. Premier Livre, «Que Venus m'est contraire », dans Euvres en 
rime, t. l, op. cit., p. 317-318. 
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baisers, sans espérer obtenir rien d'autre qu'un désir encore plus cuisant; c'est le thème, 
déjà étudié, du désir s'entretenant lui-même. Si elle était plus vieille, 
[ ... ] elle auroit ensemble le courage, 
Et le moyen, et bien convenant l'âge 
Au plaisir amoureux. 
(p. 317) 
Alors, ils pourraient joindre au plaisir de la bouche cet autre bien qu' offre Vénus. Le 
poème montre que chaque âge détermine une certaine volonté (<< le courage ») et une 
capacité physique (<< le moyen») qui portent vers certains contentements particuliers. 
Cependant, la maturité apporterait en retour son lot d'inquiétudes pour l'amant, car les 
parents de sa maîtresse pourraient se montrer plus sévères et la tenir enfermée dans la 
maison. Et quand elle sera parfaite au jeu d'amour, peut-être changera-t-elle de sentiment 
et éconduira-t-elle celui envers qui elle se montre à présent bienveillante. On constate ici 
une ambiguïté à propos de la valeur relative de la jeunesse et de la plénitude de l'âge: 
laisser vieillir la pucelle comporte des avantages mais aussi des risques. Néanmoins, se 
conforte l'amant, elle a un bon naturel et n'a pas l'esprit rusé. Alors, il est prêt à patienter 
jusqu'au moment où elle sera assez mûre pour lui donner la jouissance après laquelle il 
soupire. TI engage donc son aimée à se contenter des joies que leur permet son jeune âge: 
Par les baisers vengeons nous de la perte 
Que nous faisons pour ton âge trop verte, 
Qui nuit à mon desir. 
Sus baise moy, 0 mon ame, 0 ma vie, 
Cent mille fois: encores mon envie 
Ne s'en passera pas. 
En attendant plus heureuses annees 
Faisons couler les plaisantes joumees 
En ces petits ébas. 
(p. 318) 
Les baisers juvéniles ne font qu'attiser le désir du poète, mais ils permettent de 
bien mettre à profit le temps, en attendant mieux. Le «bon usage» des plaisirs doit se 
plier aux lois que dicte le cours du temps. TI consiste à ne prendre que les ébats 
convenables à chaque âge. Une telle frustration du désir ne signifie pas l'imposition d'un 
délai ou le bannissement dans une attente infinie, dans un hors temps constitutif du 
schéma courtois. L'érotisme, ici, n'est pas repoussé. Les désirs et les plaisirs ne sont que 
raisonnablement contenus, sans être niés. On a affaire à une manière légitime de conduire 
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son désir selon les circonstances, de jouir de chaque âge selon l'intensité qu'il demande. 
La jeunesse détermine un art érotique de la patience. Une telle modération empêche 
certaines pratiques - et en ce sens elle nuit au désir -, mais elle permet en retour de 
donner libre cours aux pratiques permises. Le toucher ou le « dernier point» ne sont pas 
encore acceptables, mais rien ne s'oppose à jouir du baiser à satiété. Si «l'âge trop 
verte» n'est propre qu'à cette chose, il ne faut ni essayer d'aller plus loin ni s'abstenir de 
tout contact charnel, mais profiter au mieux de cette situation, par l'infinité des baisers 
(<< cent mille fois »). Qui sait si la mignonne sera toujours disponible? Qui sait si elle ne 
se fera pas enfermer au couvent ou si elle ne changera pas de sentiment? il vaut mieux 
saisir l'instant présent, tirer le meilleur parti de ce qui est convenable, sans chercher à 
sauter les étapes. Jouir au maximum de tout ce qui est permis n'équivaut pas à 
consommer d'avance tout ce qui sera disponible. L'amant sait se contenter de ce qu'il a, 
il s'accorde avec ce que lui offre la nature. Même si les jeunes filles sont de nature à être 
aimées, l'amant consciencieux doit savoir quels droits il peut exercer sur elles et ce qu'il 
doit se retenir de faire. Ce «bon usage » des plaisirs et de la jeunesse témoigne de la 
retenue fondamentale de l'érotisme renaissant70• il témoigne aussi d'une relative 
ouverture à l'Autre, puisqu'il importe de prendre en compte son âge et de s'adapter à ses 
inclinations et à ses dispositions. 
Parallèlement à ces mises en garde sur le comportement érotique approprié à la 
jeunesse, on trouve certaines directives quant au degré de maturité ou d'immaturité qu'il 
est souhaitable de trouver chez la jeune fille. Encore une fois, il s'agit d'éviter les excès: 
la maîtresse ne doit pas être choisie trop jeune. Ainsi, le poète chez Ronsard recommande 
à son ami de laisser passer le temps avant de jouir de son aimée71 • Moins hésitant que le 
poète chez Baïf, il ne voit que des avantages à laisser mûrir la jeune fille. il accumule 
ainsi trois comparaisons pour dépeindre les défauts de la trop jeune pucelle. Comme une 
génisse, elle n'est pas assez forte pour soutenir la charrue ni le taureau et, presque un 
veau encore, elle préfère gambader à l'écart. Comme un chevreau. elle fuit. animal 
70 On trouve une préoccupation similaire par rapport à l'âge propice aux rapports sexuels dans les traités de 
médecine antiques de l'époque impériale (voir M. Foucault, Histoire de la sexualité III : le souci de soi, op. 
cit., p. 173-176). 
71 P. de Ronsard, Les Odes, II, 15, «De la jeune amie d'un sien ami» (pièce supprimée en 1553), dans 
Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 1004-1005. 
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farouche, à petits bonds. Comme des raisins trop verts, elle n'est pas assez mûre pour être 
mangée. Bien sûr, lorsqu'elle sera femme faite, l'ami lui-même aura vieilli, comme si elle 
lui avait volé ses ans, mais le poète écarte ce désagrément du revers de la main : c'est un 
« dommage que l'on ne sent point» (v. 25) et même qui lui profitera. En effet, l'ami aura 
gagné une femme dévouée, lui jurant éternellement foi, ne pouvant le quitter, « de [lui] 
pensive et idolatre» (v. 31). TI aura aussi gagné une femme si replète que ce sera un 
plaisir de lui tâter la cuisse et les deux seins, elle assise en son giron. Voilà ce qu'il 
récoltera. Pour l'instant, il doit renoncer à combattre «l'inexorable loi du tens » (v. 38), 
qui veut que la fille trop jeune ne soit pas apte à l'amour sensuel. L'ami doit se résoudre à 
ne pas obtenir tout de suite le plaisir qu'il recherche et que le temps refuse encore de lui 
concéder. 
La vieillesse, pour sa part, se situe tout entière du côté de l'absence. Alors que la 
jeunesse est gorgée de vie, pleine de concupiscence, disposée à des plaisirs charnels 
croissants, débordante d'énergie, la vieillesse n'est que la privation de tout celan. Cette 
négation totale qui caractérise l'état de vieillesse se résume par son assimilation à la mort. 
Le vieux, la vieille, ce sont ceux qui ont déjà trépassé. Que l'on réunisse une «dame du 
temps passé» et un vieillard à « la barbe chenuë », ils n'engendreront rien d'autre que la 
Mort73• L'adjonction de l'amour physique à la vieillesse est inconcevable: cette dernière 
exclut, d'emblée, l'érotisme, comme elle exclut la vie. À une vieille qui, en une matinée, 
a suivi tous les cercueils qui circulaient dans la ville, le poète chez Saint-Gelais dit 
qu'elle est «passee et plus que trepassee74 ». Déjà reléguée du côté de la mort, il n'est 
72 À ce titre, Brantôme constitue une exception notable, lui qui mentionne à plusieurs reprises, dans son 
quatrième discours des Dames galantes portant sur l'amour des vieilles et des jeunes, que les vieilles 
femmes peuvent souvent se révéler fort belles et plus enclines aux plaisirs de la chair. Sur cette conception 
particulière du temps, selon laquelle la laideur, la vieillesse et la mort se voient abolies sous l'action de 
l'érotisme, voir Maurice Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, Paris, L'Harmattan, coll. «Espaces 
littéraires », 1998, p. 89-91 et 177-185. Sur le personnage de la vieille femme, voir Jacques Bailbé, «Le 
thème de la vieille femme dans la poésie satirique du seizième et du début du dix-septième siècles », 
Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance, t. XXVI, 1964, p. 98-119 ; Brenda Dunn-Lardeau, «La vieille 
femme chez Marguerite de Navarre », Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance, vol. LXI, n° 2, 1999, 
p. 375-398; Madeleine Lazard, Images littéraires de la femme à la Renaissance, Paris, P.U.F., 1985, 
chap. 11. 
73 C. Marot, Les Epigrammes. Troisiesme Livre, LI, « Dizain », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. 
cit., p. 316. 
74 M. de Saint-Gelais, Neuvains, dizains, onzains, 70, dans Œuvres poétiques françaises, t. II, op. cit., 
p.135. 
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donc pas étonnant qu'elle ne pense que rarement aux «vifz » (v. 5) ; comme le souligne 
l'éditeur, le mot prête à équivoque, la lettre f ne se prononçant pas ici. En conséquence, 
ce sont autant les vivants que les «vits » qui sont absents de la pensée de la vieillarde. 
Presque cadavre ambulant, elle repousse de son univers la vie et l'érotisme en même 
temps. 
Toutefois, il convient de faire une distinction en fonction des sexes: la vieillesse 
n'est pas représentée de la même manière selon qu'il s'agit d'un homme ou d'une 
femme. En effet, comme le souligne Cathy Yandell après un survol des textes de 
l'époque, la plus grande menace qu'apporte la vieillesse est, pour l'homme, la perte de 
force, de virilité et, pour la femme, la perte de beauté75• De la sorte, en regard de la 
pratique des activités vénériennes, le vieux se définit d'abord comme impuissant et la 
femme, comme laide. Chacun expérimente différemment, à travers son corps, le passage 
du temps destructeur. Ce dernier ravale tout sans discrimination, mais les corps vieux ne 
se transforment pas de la même manière selon les sexes, et cet écart détermine une subtile 
différence de perspective: le vieux, possiblement impuissant, ne «peut plus» s'adonner 
aux jeux de Vénus, tandis que la vieille, nécessairement laide, ne « doit pas » le faire. On 
trouve entre l'homme et la femme la distance qui sépare l'incapacité de l'interdiction, le 
pouvoir du devoir. Nous avons déjà analysé, dans le chapitre sur le corps, l'image de la 
vieille femme, intrinsèquement liée à l'idée de laideur, association qui détermine un 
interdit formel posé sur l'exercice de la volupté76. Aussi, nous n'y reviendrons pas. Nous 
nous attacherons plutôt à l'image du vieil homme et à sa relation avec l'amour physique, 
pour constater que, en ce qui le concerne, les poètes font preuve d'une sévérité beaucoup 
moins grande. 
Cependant, le portrait physique du vieillard n'est pas toujours très indulgent. 
N'ayant plus une dent en bouche, 
Il est tousjours assis comme une vieille souche, 
Il crache seulement, et toussit, et se mouche, 
Et sans fin tremblotant il a peur du trespas. 
75 C. Yandell, Carpe Corpus, op. cit., p. 42-43. À ce titre, Jean Bouchet constitue une exception: pour lui, 
la luxure est répréhensible chez toutes les vieilles personnes, hommes ou femmes (voir J. Bouchet, Epistres 
morales, I, 14, «Epistre de l'estat de vieillesse envoyée par maistre Jehan Bouchet Procureur a Poictiers a 
maistre Jehan Maigne, seigneur des Aleuz, son seigneur et amy », dans Epistres morales et familieres du 
Traverseur, op. cit., f 40 rO et VO). 
76 Voir notre chap. 3, p. 218-225. 
[ ... ] 
Il revient en enfance, et fault qu'on le netye, 
Qu'on agence sur luy tout son habillement, 
Et fault qu'on luy redonne encor de la bouillie77• 
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Dans ces conditions, comment pourrait-il encore sentir l'aiguillon qui le piquait durant sa 
gaie jeunesse? TI n'a «plus force aux amoureux combats. / L'homme vieil est privé de 
tout genre d'esbats » (v. 4-5). Un autre vieillard, dans une pièce attribuée à Ronsard, 
prétend que son «cas» n'est pas son doigt et qu'il ne peut le lever à volonté78 • 
«Enconner, r'enconner, / Ce sont tours de jeunesse» (v. 29-30), dit-il crûment. Son 
cheveu blanchissant chasse de son cœur la force et le courage. L'été fait place à l'hiver. 
Jadis, il ne serait pas resté de plomb si sa maîtresse s'était couchée nue entre ses bras et, 
dit-il, 
Lors qu'un printemps de sang 
M'eschauffoit tout le flang 
À gaigner la victoire, 
Bien dispos je rompais 
Huict ou neuf fois mon bois, 
Maintenant il faut boire. 
(v. 43-48) 
Malgré tout, s'il ne peut plus se battre en duel aussi vaillamment que du temps 
d'Henri II et s'il doit surtout se contenter de trinquer, il est encore capable de donner au 
moins «un coup» (v. 4). Demander plus, de toute façon, ne servirait à rien: on peut 
parfaitement trouver son plaisir de manière plus tranquille. L'inaptitude du vieil homme 
est donc toute relative. Alors que la vieille femme est d'une laideur absolue, touchant aux 
limites du supportable, le vieil homme peut encore parvenir à surmonter sa faiblesse et à 
retrouver un semblant de vigueur. TI ne souffre pas de paralysie complète, seulement 
d'une diminution de force. TI est exclu de certains types de joutes, mais il peut encore 
participer au tournoi. Dans le poème de Ronsard tout juste cité, il demeure capable de 
rompre sa lance au moins une fois. Ailleurs, ses cheveux blancs ne l'empêchent pas 
d'embrasser Janne, pourvu qu'elle ne lui demande pas «l'autre poinct79 ». 
77 O. de Magny, Les Souspirs, CV, David Wilkin (éd.), Genève, Droz, 1978, p. 106, v. 6-8,12-14. 
78 P. de Ronsard, Pièces attribuées, « Autre du mesme. À la mesme dame », dans Œuvres complètes, t. II, 
op. cit., p. 1243-1245, surtout v. 25-48. 
79 P. de Ronsard, Les Odes, IV, 37, dans Œuvres complètes, t. l, op. cit., p. 840, v. 10. 
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La foi en la survivance de la virilité sénile peut même mener à un renversement 
du raisonnement habituel : c'est précisément parce qu'il est vieux que l'amant est apte à 
l'érotisme. Reste à le prouver, mais c'est néanmoins l'argument qu'il avance. La cruelle 
ne devrait pas fuir la tête blanche du poète, prétend-il: « Si j' ay la teste blanche en haut, / 
L'autre partie est assez franche8o• » De plus, quel plus beau mariage peut-on faire que 
celui entre son chef blanc et le teint de rose de la belle? Ne sait-elle pas que, pour bien 
faire une couronne de fleurs, on environne la rose de lis? Le motif courant de l'alliance 
blanc-rose, toujours très connoté sensuellement, transforme de manière surprenante la 
vieillesse en un ingrédient essentiel à une union réussie. 
Par ailleurs, le blâme ne doit pas être totalement jeté sur le vieil homme. Si la 
femme n'est pas satisfaite, la faute se trouve peut-être de son côté à elle. C'est du moins 
ce que laisse sous-entendre une épigramme de BaïF!. Un «flac Vieillard », voyant sa 
jeune épouse dépérir, lui demande pourquoi elle ne se soucie pas plus de sa santé. Hélas! 
répond-elle. Elle le voudrait bien, mais le seul remède que les médecins lui ont 
recommandé est de «faire cela », et elle préfère encore respecter Dieu et son mari. Ce 
dernier la presse pourtant de se soigner et veut bien qu'un autre «face l'affaire / Que 
l'âge vieil ne luy permet de faire. » Ne faisant ni une ni deux, la jeune femme envoie 
quérir par la ville tous les hommes alertes, si bien qu'ils envahissent la chambre, «et là 
chacun (le doux mal qu'ils luy font!) / À qui mieux mieux besogne à la guarir. » De quoi 
ce poème parle-t-il? De l'impuissance du mari ou de la lubricité de la femme? Car là où 
un vieillard ne peut accomplir la tâche, un seul homme sain n'y aurait même pas suffi. li 
faut plusieurs « hommes dispos» pour venir à bout de la « maladie» de la jeune épousée. 
Le procédé d'amplification sert à suggérer l'immense paillardise de la femme au moins 
autant que la grande faiblesse du vieillard. Satire des unions mal assorties, de la bêtise 
des hommes âgés et de la « maladie » propre à toutes les femmes, ce poème entremêle 
différents thèmes. Et de la même manière que la construction phallocentrique du corps 
masculin renvoie à la luxure féminine, ce poème parle de l'homme pour parler 
également, sinon plus, de la femme. 
80 P. de Ronsard, Les Odes, IV, 30, dans Œuvres complètes, 1. l, op. cit., p. 836, v. 7-8. 
81 J.-A. de Baïf, JIll. Livre des Passetems, «D'un vieillard », dans Euvres en rime, 1. IV, op. cit., p. 401. 
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Le temps mythique: âge d'or et au-delà 
Les Histoires universelles écrites à la Renaissance racontent l'histoire de l'univers 
depuis sa naissance jusqu'à sa fin et parlent surtout du rapport de Dieu avec sa Création82• 
L'ordre qu'elles prêtent au temps se divise en trois moments: le début ou l'entrée du 
monde sur la scène historique (initium), le milieu ou l'évolution (medium) et la fin ou la 
révélation, la rédemption (terminus). De cette distinction classique découlent, selon 
Claude-Gilbert Dubois, trois mythologies: une mythologie de l'origine, rêvant des 
«nostalgies adamiques d'une perfection située dans le passé»; une mythologie du 
changement, prétendant décrypter les messages apportés par l'Histoire et dans lesquels se 
révèle le plan de la Providence; une mythologie de la fin des temps basée sur «les 
espérances apocalyptiques d'un futur trop lent à se manifester pour mettre fin à une 
situation intolérable83 ». 
On pourrait adapter ce schéma ternaire à la «mythologisation » du temps que 
produit l'érotisme. Ainsi, on trouverait une mythologie de l'âge d'or, qui imagine un 
temps originel où l'amour physique se faisait sans contrainte, où le plaisir sensuel était 
facilement disponible, où l'on baignait dans une heureuse volupté. On trouverait 
également, non pas une apocalypse, c'est-à-dire une révélation à la fin des temps, mais 
une mythologie de l'au-delà où les amants s'aiment sensuellement à jamais, même après 
cette espèce de «mort» que représente la jouissance physique. Les Champs-Élysées, 
visités sous le coup de l'extase charnelle, permettent un rapprochement plus aisé. Le 
terminus, ici, n'est pas celui de l'Histoire tout entière, mais celui de l'amant et de sa 
maîtresse, qui rêvent de continuer à s'étreindre et à s'embrasser après la défaillance que 
provoque le plaisir érotique. On a donc affaire à une accommodation du mythe, qui se 
plie à la situation individuelle du poète. Le lyrisme adapte l'imaginaire eschatologique au 
drame personnel du poète, il fait de la rédemption collective une félicité singulière. TI n'y 
a plus triomphe du Bien à la fin des temps, mais triomphe de la volupté au-delà de la 
mort métaphorique. Cette subjectivisation du mythe est encore plus claire dans la 
82 Voir Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 128-140. 
83 Ibid., p. 128. 
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mythologie du changement. Le temps du présent ne se vit pas sur le mode collectif, 
révélant progressivement un message qui serait d'ordre sensuel, mais sur le mode 
individuel, comme saisissement de l'instant, plongée immédiate dans l'érotisme. La 
manifestation de la Providence pour tous est remplacée par l'injonction pressante au 
carpe diem pour la dame et pour l'amant seuls. Ce temps humain très concret, presque 
palpable, sera abordé dans la section suivante. Pour l'instant, nous nous intéresserons aux 
deux mythologies érotiques de l'origine et de l'au-delà. 
Le mythe de l'Âge d'or remonte à l'Antiquité et ses sources sont multiples, la 
première étant Les Travaux et les jours d'Hésiode84• Particulièrement intéressant pour 
notre propos est le développement que les poètes alexandrins donnent ensuite à ce mythe, 
lui adjoignant les thèmes de la vie pastorale et de l'amour parfait: dans ces temps régnait 
le dieu Amour, et les amants ne connaissaient nulle jalousie85• Une autre source classique 
fondamentale est Virgile, qui propose deux images légèrement différentes de cette ère 
parfaite, images qui seront en concurrence durant la Renaissance: dans l'une (la 
quatrième Bucolique), on célèbre l'abondance des troupeaux et la miraculeuse fécondité 
de la nature, produisant à foison, et sans effort nécessaire de la part de l'homme, du lait, 
du vin, de la laine, etc. ; dans l'autre (le premier livre des Géorgiques), la vision du 
monde est encore plus «primitive », les hommes ayant tous leurs biens en commun, 
l'agriculture et l'élevage étant inconnus, ainsi que les délimitations de territoires. Toutes 
ces conceptions antiques du mythe présentent un ensemble de motifs relativement 
cohérents, sans que ces derniers soient nécessairement tous présents chez chaque auteur. 
Parmi ces motifs, on peut nommer entre autres la fécondité de la terre, qui procure à 
l'homme tout ce dont il a besoin pour subsister (miel, baies, glands, lait, vin, etc.), 
l'absence de navigation, le partage des biens, l'absence de limites territoriales, un esprit 
inné de justice et de vertu qui fait de la guerre une chose inconnue, l'absence 
d'agriculture, l'absence d'exploitation minière (et donc de monnaie et d'armes), une 
totale liberté et un bonheur parfait. C'est de ces motifs qu 'hérite la Renaissance. 
84 Voir Elizabeth Armstrong, Ronsard and the Age o/Gold, Cambridge, Cambridge University Press, 1968, 
chap.2. 
85 Ibid., p. 59-60. 
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L'utilisation érotique du mythe de l'Âge d'or, entreprise au Moyen Âge par Jean 
de Meung dans le Roman de la rose86 , permet aux poètes français du xvf siècle de 
dépeindre un moment quasi hors du temps, où l'humanité vivait dans une parfaite 
concorde sensuelle. À cette époque rêvée, aucun des interdits qui empêchent l'atteinte du 
plaisir n'existait. Au temps où Saturne gouvernait encore la terre, «lors Hymen n'estoit 
Dieu, et encores le doy / Ne cognoissoit l'anneau, le Prestre, ny la Loy87. » Le mariage, 
visiblement conçu, sur le mode allégorique, comme un empêchement à la rencontre 
chamelle des amants, était alors inconnu et ses sbires que sont la loi et l'Église ne 
posaient encore aucun frein à la libre atteinte du plaisir. Car tout était partagé également, 
plaisir comme désir : 
Le plaisir estoit libre, et l'ardeur necessaire 
De Venus la germe use estoit par tout vulgaire, 
Sous un arbre, en un antre, en un chemin fourché, 
Et la honte pour lors n'estoit encor peché. 
(v. 101-104) 
L'amour était répandu chez tous (<< par tout vulgaire ») et donc toujours réciproque. La 
volupté était elle aussi le lot commun et pouvait se partager avec tout le monde. Les 
lieux, sauvages et bucoliques, étaient inspirants (notamment le «chemin fourché », 
discrètement anthropomorphe). L'homme vivait ainsi dans une sorte de jardin d'Éden, un 
jardin d'avant la faute, d'avant le mal, où la nudité ne suscitait pas encore un sentiment 
de vergogne. 
Se lançant lui aussi dans une description de cet « age premier» idyllique, Magny 
décrit avec enthousiasme le temps où le miel suintait des arbres, où l'agneau vivait sans 
crainte parmi les loups, où la mer ne connaissait pas les tempêtes ni le ciel les éclairs88. À 
cette époque bénie, les hommes n'étaient pas captivés par la «rage d'amour» (v. 57). 
86 Voir Harry Levin, The My th of the Golden Age in the Renaissance, Bloomington et Londres, Indiana 
University Press, 1969, p. 37. L'érotisation du mythe de l'Âge d'or se poursuit au XVIe siècle entre autres 
dans les illustrations accompagnant les Métamorphoses, bien que le thème n'ait jamais été exploité par 
Ovide lui-même (voir p. 20-24). 
87 P. de Ronsard, Les Elegies, «Discours », dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 402, v. 99-100. Il est à 
noter que l'âge d'or est couramment, chez Ronsard, «l'espace où se projette un désir d'évasion, le rêve 
d'un bonheur et d'une plénitude qui ne peuvent se trouver dans le siècle où il vit» (Daniel Ménager, 
Ronsard: le Roi, le Poète et les Hommes, Genève, Droz, 1979, p. 69). 
88 O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLIV, «À s'amye. Ode », op. cit., p. 150-153. La portion 
érotique comprend les v. 57-80. 
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L'ardeur amoureuse était plutôt faite de bonheur et de douceur, et sa flamme naissait 
d'elle-même dans l'âme des hommes, sans avoir à être allumée de force par l'enfant de 
Vénus. Chacun était donc également enflammé, ce qui épargnait aux amants les 
tourments habituels de l'amour: peur, dédain, colère, jalousie, soupirs, plaintes, deuil, 
souffrance. Chaque amant pouvait alors jouir à sa guise de sa dame: 
Ore en un bois, et ore en un val escarté 
Tenant, baisant, tastant, l' amye en liberté, 
Et de mille plaisirs sans peur et sans envye 
Bien heurant en ce poinct leur amoureuse vie. 
(v. 73-76) 
Dépourvu de sentiments négatifs, l'amour était mutuel et naturel. II y régnait par 
conséquent une aisance érotique totale. La fin du poème est particulièrement intéressante, 
en ce qu'elle passe brusquement au temps présent de ,l'énoncé. Le tableau de l'âge d'or 
qui vient d'être brossé a en fait un but pragmatique: il doit servir à convaincre la 
maîtresse actuelle du poète de profiter de sa jeunesse. La conclusion logique de 
l'évocation du passé est de saisir le moment présent pour mettre la mort en échec : 
« Vivons donques, maistresse, et faisons entre nous / Revenir le bon heur de ce siecle si 
doux» (v. 77-78). L'érotisme se voit ainsi investi d'un puissant pouvoir anamnestique. 
En pratiquant les passe-temps du passé, tout juste évoqués par le poète, les amants ont la 
possibilité de faire revivre ce qui était disparu. Ils peuvent rendre actuel le bonheur 
ancien. L'âge d'or n'est pas condamné à être un objet d'oubli ou de vaine nostalgie: il 
n'en tient qu'à la dame de le faire revenir, ici et maintenant, sans que les délices qu'il 
procure en soient le moindrement altérées89 . 
Remontant plus loin encore, le poème La Bouquinade, attribué à Ronsard et ayant 
connu une grande postérité dans les recueils libertins du début du xvIf siècle, va à la 
source même de la luxure, avant même que celle-ci ne fût répandue dans le monde9o• 
Cette courte épopée parodique relate l'origine mythologique de l'érotisme. Tout 
commence lorsque Cupidon (c'est-à-dire l'amour entendu au sens le plus charnel qui soit) 
décide de déclarer la guerre à Pan et à ses sujets, pour le soumettre à ses lois. Aussitôt 
89 Le retour de l'Âge d'or est un thème courant au xvr siècle, en dehors, toutefois, d'un contexte érotique. 
Il est souvent utilisé par les poètes lors des grandes occasions (naissance d'un héritier, signature d'un traité, 
entrée solennelle, etc.) (voir E. Armstrong, Ronsard and the Age olGold, op. cit., p. 1 et suiv.) 
90 P. de Ronsard, Pièces attribuées, «La Bouquinade », dans Œuvres complètes, t. II, op. cit., p. 1236-1240. 
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averti et tout étonné de l'audace de son ennemi, Pan dépêche un messager auprès de 
Philante, son champion. Celui-ci, avatar anthropomorphe du membre viril, vit retiré, dans 
1 
un antre sauvage. Mis au courant des visées d'Amour, il s'arme sur-le-champ et va 
trouver l'armée adverse, qu'il défie de ses cris. Nullement décontenancé, Cupidon envoie 
sa propre championne, Laïs, véritable lubricité incarnée. Alors, les deux guerriers luttent 
au corps à corps, se joignant de cuisses et de bras, s'étreignant intimement, entrechoquant 
leurs lèvres. ils luttent ainsi pendant quinze jours, à armes égales, mais au seizième jour, 
Phil ante doit baisser sa lance, épuisé et vaincu. Au bruit de ce malheur, Pan incline ses 
cornes et admet d'une piteuse voix qu'Amour a gagné. Depuis ce grand combat, conclut 
le poème, Pan, ses satyres et ses faunes courent parmi les bois « pour les Nimphes renger 
au mestier de Venus» (v. 194). Depuis, le berger délaisse son troupeau et importune sa 
Galatée de demandes pressantes et enflammées. Depuis, les: rameaux de la vigne 
embrassent les ormeaux. Et depuis, le lierre, échauffé par l'amour, enserre le chêne. C'est 
donc tout l'univers, des dieux jusqu'aux végétaux, en passant par les hommes, qui tombe 
sous la coupe de l'Éros charnel. L'apparition de la paillardise, de la licence, de l'attrait 
sensuel remonte au début des temps et elle est le fruit d'un affrontement presque 
titanesque. C'est en ce point originaire rêvé que l'érotisme s'est manifesté plein, entier, 
pour conquérir l'ensemble des êtres vivants. 
À l'autre extrémité de la ligne du temps, on trouve l'évocation d'une survivance 
de l'amour, entre autres de l'amour physique, jusque dans l'au-delà. Le motif est inspiré 
de Tibulle et de sa description des Champs-Élysées, lieu idyllique où les amants se 
retrouvent après leur mort91 • Nous avons déjà rencontré ce motif à propos de l'imaginaire 
de la jouissance: il sert aux poètes à exprimer de manière particulièrement vive le plaisir 
érotique, si puissant qu'il tue métaphoriquement les amants et les transporte dans l'autre 
monde. Le passage dans le monde supraterrestre permet de trouver, par-delà le temps 
ordinaire, un autre temps, éternel celui-là, où le bonheur sensuel ne connaît pas de fin. La 
valeur mythologique que les poètes prêtent à cet au-delà est moindre que celle qu'ils 
prêtent à l'âge d'or: il ne s'agit pas tant de décrire la survie véritable de l'érotisme après 
la mort physique des amants que de communiquer, par une image hyperbolique, tout le 
91 Tibulle, Tibulle et les auteurs du corpus tibullianum, l, 3, Max Poncho nt (éd.), Paris, Les Belles Lettres, 
1968 (1926), p. 26, v. 57-66. 
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plaisir de la possession physique. Le ravissement érotique est une figure de style, la 
persistance de l'amour charnel chez les morts est surtout un procédé d'amplification92 • La 
véritable mort, associée au vieillissement, fait peur et c'est cette peur qui constitue la 
pierre angulaire du carpe diem. On ne tient pas à voir les Enfers, on ne veut pas attendre 
que la mort nous emporte ; on profite donc immédiatement des plaisirs de la chair qui, 
eux, peuvent transporter dans un au-delà où jeunesse et bonheur sont préservés à jamais. 
Ainsi, le poète chez Ronsard, après avoir embrassé à souhait sa maîtresse, sent sa 
vie défaillir93. Son âme a été si frappée qu'il a entraperçu la barque de Charon. Il a aussi 
vu les plaines et les rives où Catulle et Tibulle se promènent avec leurs dames. Là, ils 
vont encore, pas à pas, « de leurs bouchettes blesmies / Rebaisotans leurs amies» (v. 53-
54). 
La description des amours dont on profite dans l'autre monde peut également 
servIr à construire un comble rhétorique. Dans ce cas, la joie que vit le poète est 
supérieure à celle que vivent les trépassés. L'amant de Francine a sucé le nectar de sa 
bouche, baisoté sa gorge nue et «engoul[ é] son tetin94 ». Il est donc convaincu que les 
héros et les héroïnes qui « savour[ ent] les douceurs des dons Veneriens » (v. 4) à l'ombre 
de la forêt des Champs-Élysées ne sont pas aussi heureux que lui. 
Somme toute, la construction de l'âge d'or ou de l'au-delà érotique est 
relativement semblable. Il est question, dans les deux cas, d'un temps à l'abri du temps, si 
l'on peut dire. Il est fait mention d'une ère où les plaisirs de Vénus sont éternels, où rien 
ne vient mettre fin au bonheur sensuel des amants. Surtout, aucun obstacle n'empêche 
leur union et aucun péril ne menace de les séparer, ce qui garantit un amour réciproque 
pérenne. Par-delà leur apparente opposition, chacune de ces époques mythologiques se 
92 Dans certains poèmes plus gaillards, on mentionne des personnages qui continuent à s'agiter même après 
leur décès. De tels passages servent à consolider l'aspect merveilleux de ces personnages, dont la luxure 
dépasse les capacités humaines. Il en va ainsi d'Alix, dont les os continuent à « culeter » sous la tombe (C. 
Marot, La Suite de l'Adolescence. Le Cymetiere, XXVI, « D'Alix », dans Œuvres poétiques complètes, t. 1, 
op. cit., p. 389, v. 29-32). Il en va de même d'une femme qui avait vingt amants et dont le corps, mis au 
sépulcre, risque de se réveiller pour ressentir encore le désir charnel (M. de Saint-Gelais, Épitaphes, « Pris 
d'un antique latin », dans Œuvres poétiques françaises, t. II, op. cit., p. 219-220). 
93 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CCXI, «Amourette », dans Les Amours, op. cit., p. 132-133, 
surtout v. 41-54. 
94 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Premier Livre, «Non tant heureux n'est pas », dans Euvres en rime, 
t. 1, op. cit., p. 121. 
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situant à l'un des extrêmes de la ligne du temps, l'origine et l'autre monde se ressemblent 
en ce qu'ils assurent une conjonction amoureuse parfaite. En ce sens, ils ne constituent 
1 
qu'un seul et même temps, qui prend toute sa signification lorsqu'il est mis en rapport 
avec le moment actuel de l'énonciation. En effet, passé ou futur rêvés, ils sont ce que le 
présent n'est pas : un temps où l'angoisse de la séparation est inconnue, un temps où la 
demande est toujours acceptée, un temps où le désir est perpétuellement satisfait. Ces 
deux ères créent une tension avec le temps présent. À l'état de manque, de carence, de 
défaut qui caractérise celui-ci, ils opposent, et apportent comme remède, un état de 
complétude, de soulagement, de repos. Comme l'écrit Claude Blum à propos de la poésie 
amoureuse de Ronsard, l'évocation de l'au-delà temporel suggère l'accomplissement 
idéal de l'amour et met en relief son imperfection présente: « Le lieu d'incomplétude qui 
se définit au centre de la représentation de l'amour [.' .. ] n'est ~rceptible, bien entendu, 
qu'au regard d'un au-delà du présent où l'amour serait accompli95 ». 
Le temps humain 1 : l'instant de l'acte 
Nous avons entamé ce chapitre sur le temps avec l'étude des images cycliques: 
alternance du jour et de la nuit, rythme des saisons, retour périodique des fêtes du 
calendrier. Nous nous sommes ensuite attaché aux images linéaires: passage de la 
jeunesse à la vieillesse selon le cours naturel de la vie, investissement mythologique de 
l'origine et de l'aboutissement (âge d'or et mort par jouissance). Nous aimerions à 
présent nous tourner vers un temps ponctuel, le temps humain. Ponctuel, car il ne s'agit 
pas d'une conception qui fait du temps un archétype dont l'essence serait une totalité, 
mais d'un temps infusé dans l'existence, perçu à hauteur humaine, sous la forme de 
l'instant. Le temps humain ne repose pas sur une perception qui serait fragmentaire par 
rapport à un tout abstrait, puisqu'on y trouve intact «le sentiment d'une plénitude» ; 
95 Claude Blum, « Peinture de la souffrance et représentation du moi dans la poésie amoureuse de 
Ronsard », dans Sur des vers de Ronsard 1585-1985, actes du colloque international (Duke University), 
Paris, Aux amateurs du livre, 1990, p. 31. 
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seulement, cette plénitude est «non point saisie dans l'absolu, mais dans l'instantanéité 
d'une expérience éphémère96. » 
La construction d'un temps humain qui s'opère à la Renaissance tente de résumer 
le macrocosme dans le microcosme, de verser la globalité d'une existence dans un 
moment réduit. À ce titre, l'érotisme se révèle particulièrement apte à manifester une telle 
philosophie du temps, puisque l'expérience de l'instant s'exprime souvent, dans le 
registre métaphorique, par les images du corps et des sensations. Comme l',écrit Claude-
Gilbert Dubois, la «restitution du temps dans l'instant est retrouvaille avec le COrpS97 ». 
Grâce au vocabulaire de la sensualité, l'érotisme peut « marquer les accords qui régissent 
la symphonie des rythmes biologiques en harmonie de parfums, de sons et de 
couleurs98 ». Sur le plan charnel, le temps humain est donc celui qui naît d'une épreuve 
subjective des plaisirs physiques. C'est un temps anthropocentrique, qui mesure les 
délices vénériennes à l'échelle humaine. TI ne s'agit plus d'un érotisme qui se décline 
selon un temps cosmique ou un temps collectif, c'est-à-dire selon des modalités 
impersonnelles, mais selon un point de vue singulier. La question qui gouverne toute 
cette dernière portion de notre chapitre sera donc la suivante: comment l'amant perçoit-il 
le temps lorsqu'il est engagé dans des activités érotiques? 
Tout d'abord, l'analyse des cinq degrés d'amour entreprise précédemment99 
montre qu'il n'y a pas de schéma érotique trop fixe, pas de temporalité rigide qui 
imposerait aux gestes un déroulement linéaire et croissant. TI est vrai que, en général, les 
poètes témoignent d'une relative orthodoxie face au modèle de l'approche amoureuse: le 
toucher vaut mieux que le seul regard, le baiser doit nécessairement mener au « dernier 
poinct ». La succession des étapes montre le chemin d'un rapprochement progressif. De 
ce point de vue, l'érotisme renaissant correspond en partie à la pornographie ultérieure, 
qui établit une temporalité presque unique où prime, à l'apogée finale, le rapport génital. 
Cette ars erotica qui naît avec le libertinage se réduit ainsi à «une pulsion quasi 
exclusive vers la génitalité, où les autres pratiques ne sont, quand elles sont, tout au plus 
96 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. ci!., p. 141. 
97 Ibid., p. 141. 
98 Ibid., p. 141. 
99 Voir notre chap. 4, p. 344-392. 
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que des préparations 100 ». Un tel paradigme temporel fait culminer l'union physique par 
la jouissance atteinte lors de l'orgasme lOl • La succession des degrés d'amour durant le 
xv:f siècle ne déroge pas complètement à cette règle. 
Pourtant, nous avons noté nombre d'exceptions. L'amant peut, par exemple, 
bouleverser ce schéma par l'intensité de son amour: un regard de son aimée vaut mieux 
qu'un baiser de n'importe quelle autre femme. La progression peut également être court-
circuitée: on passe d'un bond de la vue à l'accouplement. TI peut encore y avoir rupture 
de la temporalité linéaire menant à la jouissance, lorsque l'amant se contente de baiser la 
main et de tâter le sein. Le temps semble, dans tous ces cas, se plier au caprice de 
l'amant. Structurellement, le déroulement temporel de l'érotisme adopte la forme de 
l'arabesque. Celle-ci est une ligne qui suit une trajectoire continue, puis qui soudain 
revient sur son chemin ou se cambre pour s'enrouler sur elle-même. Pareillement, 
l'enchaînement des gestes - on pourrait parler de leur «enguirlandement » - peut se 
diriger vers son point culminant, mais peut aussi revenir sur lui-même, passant de 
l'étreinte au baiser puis retournant à l'étreinte, ou se cantonner à une seule pratique ; le 
genre poétique du baiser, en somme, constitue une immobilisation et un 
approfondissement dans la suite des étapes amoureuses. 
Parallèlement à cette temporalité assez libre, où la succession des gestes peut 
s'avérer totalement imprévue, l'érotisme renaissant développe un art de la patience. On 
fait de la lenteur une vertu. On apprend à économiser le désir, à le répartir également sur 
la ligne du temps, à gérer la jouissance de manière égale. Comme dans le cas de la 
résistance feinte, il s'agit d'incorporer le délai, d'en faire une partie constituante du jeu 
érotique. Cette valorisation de l'attente s'harmonise donc pleinement avec le principe de 
modération particulier à l'art érotique renaissant. La patience, on l'a vu, est surtout 
recommandée à propos de la jeunesse. Comme par un mouvement de compensation 
naturelle, la beauté la plus précoce doit inspirer la possession la plus tardive. Face à une 
jeune fille, il faut savoir réfréner ses désirs et n'user avec elle que de ce qui convient à 
100 Michel Simonin, «Éros aux XVf et XVIf siècles: les limites du savoir », dans Eros in Francia nel 
Seicento, BarilParis, Adriatica/Nizet, 1987, p. 29. 
101 Voir Peter Cryle, «Enunciation and Ejaculation: Telling the Erotic Climax », Style, vol. XXIV, n° 2, été 
1990, p. 187-200. 
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son âge, en attendant qu'elle soit mûre. On ne doit pas chercher à obtenir plus que ce 
qu'elle peut offrir. 
Ainsi, on recommande à l'époux de n~ pas prendre trop brusquement, lors de leur 
nuit de noces, cette «prime fleur encores toute tendre» qu'est son épouse102. Filant la 
métaphore florale, le poète propose de la laisser croître. Le nouveau mari ne doit, pour 
cette nuit, que tenter le plaisir et non pas le dévorer tout d'un coup (<< ne faut simplement 
/ Que tenter ceste nuict le plaisir seulement », v. 327-328). À mesure qu'il vieillira, elle 
prendra aussi de l'âge. 
Lors d'elle à plein souhait [il] aur[a] jouyssance, 
Et trouver[a] meilleur mille fois le plaisir: 
Car l'attente d'un bien augmente le desir. 
(v. 330-332) 
On le voit, la pleine possession n'est pas exclue. Le délai n'implique pas une atténuation 
infinie du désir, une frustration continue. Ce n'est pas la victoire du modèle courtois ni 
pétrarquiste, dans lequel l'objet du désir doit demeurer inaccessible. Au contraire, 
l'amant pourra bel et bien, à un moment donné, jouir comme il l'entend de sa maîtresse. 
TI doit simplement attendre que l'occasion soit propice. Par conséquent, même à une nuit 
de noces ne convient pas la consommation totale des plaisirs. Elle viendra, mais au 
moment opportun. Cet art de l'attente repose, comme l'indique le dernier vers cité, sur 
une sorte d'éthique épicurienne: en prenant son mal en patience, en repoussant le 
bonheur, l'amant a pour but d'augmenter le désir et donc de rendre son plaisir mille fois 
plus sensible. Ici, cet art s'applique à la jeunesse. Ailleurs, la patience peut s'appliquer à 
l'érotisme en général, même si le cas est plus rare. C'est la patience qui inspire une 
paisible résignation à l'amant d'Hélène et lui fait reconnaître qu'il est déjà depuis sept 
ans en servage 103. Toutefois, cette longueur ne le découragera pas et c'est toujours la 
patience qui lui fait dire: « Servir encor sept ans de bon cœur je la puis, / Pourveu qu'au 
bout du temps de son corps je jouysse »(v. 10_11)104. 
102 P. de Ronsard, Les Eclogues et Mascarades, III, «ou chant pastoral sur les nopces de Monseigneur 
Charles duc de Lorraine, et Madame Claude, fille deuxiesme du Roy Henri II », dans Œuvres complètes, 
t. II, op. cit., p. 190, v. 325. La section qui nous intéresse ici se trouve aux v. 325-332. 
103 P. de Ronsard, Sonets pour Helene (Livre lI), VII, dans Les Amours, op. cit., p. 422-423. 
104 D'une manière comparable, mais symétriquement inverse, c'est l'amie qui promet au poète, chez Marot, 
qu'il obtiendra satisfaction, si seulement il se montre patient. La chanson commence par une assurance 
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Malgré cette lenteur que prêchent les poètes, l'érotisme est parfois décrit dans sa 
fulgurance. La rapidité de l'acte pourrait avoir pour modèle le «coup en robbe » que 
célèbre Brantôme: 
ceux qui se sont meslez de cet estat d'amour, ilz ont tousjours tenu cette maxime, qu'il n'y a 
que le coup en robbe. Aussi quand l'on songe que l'on brave, l'on foule, presse et gourmande, 
abat et porte par terre les draps d'or, les toilles d'argent, les clinquants, les estoffes de soye, 
avec les perles et pierreries, l'ardeur, le contentement s'en augmente bien davantage 105. 
Cette manière de faire l'amour a beaucoup à voir avec le plaisir du luxe et de la richesse, 
peut-être associé au plaisir transgressif de voir ce luxe jeté à bas. Toutefois, le 
« contentement » donné par les beaux atours et par le dénudement pourrait se savourer 
tranquillement, à l'aise dans un cabinet, en faisant durer le plaisir. Mais non, il faut que 
l'action soit emportée. C'est pourquoi Brantôme se réclame, fort commodément, des 
dires d'une grande dame qui «prenoit l'occasion tout aussi tost, pour s'en contenter le 
1 
plus promptement et briefvement qu'elle pouvoitlO6 ». Les sottes du temps passé, dit-elle, 
voulaient se délecter tranquillement en leurs amours. «Aujourd'huy, il faut prendre le 
temps, et le plus bref que l'on pourra, et, aussi tost assailly, aussi tost investi et achevé; 
et, par ainsi, nous ne pouvons estre escandalisées107• » 
« Prendre le temps », ici, est tout le contraire d'une activité paisible: il s'agit d'un 
acte de saisie, presque d'un acte de guerre, sorte de blitzkrieg avant l'heure. La rapidité a 
une utilité: éviter à la dame d'être surprise avec un amant. Néanmoins, l'espèce de 
griserie procurée par la promptitude dépasse la sphère des stratégies de cour. Maurice 
Daumas identifie comme une particularité de la pratique du sexe chez Brantôme ce 
affective, mais peut-être pas dépourvue de sous-entendus érotiques, de la part de la dame (<< Jouyssance 
vous donneray ») et se termine sur un encouragement à la persévérance (<< Tout vient à point, qui peuh 
attendre ») (c. Marot, L'Adolescence clémentine. Chansons, IV, dans Œuvres poétiques complètes, t. 1, op. 
cit., p. 181). Voir également, chez Magny, cette profession de foi en la patience, si elle se voit 
récompensée: « Si tu veulx d'un regard mon cueur favoriser, / J'attendray douze mois pour avoir un baiser, 
/ Pourveu qu'au bout du terme un baiser tu me bailles: / Et si tu veux après que j'attende en langueur / Six 
ans le dernier poinct, j'attendray de bon cueur, / Pourveu qu'au bout du terme aussi tu ne me failles» (O. 
de Magny, Les Souspirs, LVI, op. cit., p. 66-67, v. 9-14). 
105 Brantôme, Recueil des Dames, II, 1, dans Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., p. 402. 
106 Ibid. 
107 Ibid. 
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caractère rapide et expéditif, ce «galvanisme108 ». Selon le critique, «l'homme 
brantômien est un pinailleur, peu sensible aux approches, indifférent aux préludes. Sa 
jouissance consiste dans l'acte de prendre, de voler: désirer est secondaire, profiter est 
facultatië 09 ». La prise de possession impétueuse qui caractérise l'amour charnel chez 
Brantôme fonctionne en coupant court aux traditionnelles étapes d'apprivoisement, 
d'adaptation à l'Autre. L'arabesque temporelle que l'on retrouve dans le corpus poétique 
est rétrécie à un «processus court et linéaire110 »menant directement au point final. Chez 
Brantôme, la lenteur est écartée au profit d'une accélération, et le désir, au profit d'une 
jouissance immédiate. 
Les poètes mentionnent eux aussi, à de nombreuses occaSIOns, le plaisir que 
procure la soudaineté du commerce charnel. Bien avant Brantôme, Saint-Gelais déclare 
que la volupté saisie avec hâte est la plus agréable: 
Scaiches, mary, encor qu'il t'en desplaise 
Q'un bien receu à hatte et à malaise 
Est trop plus grand et mieux solicité 
Que ceux qu'on a à aise et seuretë 11 • 
Le danger de la situation, c'est-à-dire l'entrevue illicite entre une femme mariée et son 
amant, rajoute à l'urgence et donc au plaisir de la rencontre. D'une manière comparable, 
l'amant chez Marc Papillon engage sa maîtresse à la promptitude112• Lui disant qu'il veut 
«fourniller en [son] joly fourneau» (v.l) et qu'il a de quoi éteindre et allumer sa flamme, 
il décrit à l'avance les passe-temps qu'ils inventeront: « Serrez, poussez, entrez, et retirez 
tout beau. / Je remu'ray à bons d'une vistesse ardente» (v. 8-9). La rapidité, on le 
constate, n'est pas le propre de l'homme. L'amant chez Marc Papillon veut la rendre 
réciproque, Noémie et lui se démenant avec autant d'énergie. Elle peut aussi se retrouver 
chez la femme. C'est ainsi que Belleau décrit les «ardeurs violantes» d'Iris auprès de 
lOS M. Daumas, Le Système amoureux de Brantôme, op. cit., p. 173. Voir aussi p. 47-48, où il est dit que, 
toujours chez Brantôme, l'acte sexuel échappe «à la durée, au déroulement, à la diachronie », qu'il est 
« réduit à son acmé ». 
100 Ibid., p. 174. 
110 Ibid., p. 176. 
111 M. de Saint-Gelais, Élégies, I, « Elegie d'Ovide paraphrasee [Amours, III, 4] », dans Œuvres poétiques 
françaises, t. II, op. cit., p. 237, v. 73-76. 
112 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXXXVIII, op. cit., p. 403. 
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son aimé Opalle ll3 . Celui-ci, craintif à l'approche de sa maîtresse, rougit honteusement. 
Pourtant, cette soudaine pudeur n'intimide pas la déesse, qui surmonte brusquement la 
gêne qui la retient elle aussi : 
Car le voyant Iris, encore que la honte 
Soudaine la retint, d'une alaigresse promte 
L'embrasse, le caresse, et d'attraits gracieux 
Importune, eschaufée, et sa bouche et ses yeux. 
Cv. 73-76) 
La concupiscence, dans ces cas, s'apparente étroitement à une fièvre ou à une 
fureur. L'isotopie du feu et de la chaleur est d'ailleurs souvent mise à contribution dans 
de telles scènes, avec pour effet d'insister sur le caractère pressant, ardent, dévorant de 
l'acte. Comme la flamme consume en un instant, le désir lascif s'empare immédiatement 
des amants et les fait rechercher une jouissance san~ délai. Marc Papillon utilise fort 
, 
habilement le thème du désir furieux et le motif du feu, plaçant de main de maître les 
mots-clés à la rime et construisant une gradation dans la frénésie érotique : 
Sois plus prompte au combat, je trespasse d'envie, 
Je ne veux amortir ta prochaine chaleur; 
Là donc, d'un bonds mignon incite ton ardeur, 
Et d'un bransle poupin plein de douce jUrie 1 14. 
La présence, dans ce quatrain, d'épithètes mignardes (<< mignon », «poupin », «douce ») 
atténue la violence, la rudesse qu'on aurait pu trouver à l'action et lui prête un aspect plus 
« féminin », selon les critères de l'époque, rappelant que c'est la dame, ici, qui fait preuve 
de vigueur amoureuse. Au début du sonnet, l'agitation de l'homme passe plutôt par ses 
paroles. n fait se succéder, en un vers, quatre injonctions insistantes: «Presse-moy, 
serre-moy, tiens-moy, joinct-moy mon cœur» (v. 2). Ces encouragements contribuent au 
caractère pressant de l'étreinte, vécu tant par l'homme que par la femme. On retrouve le 
même procédé stylistique - saturation du vers par de nombreuses propositions courtes -
dans une semblable scène de folie chez Belleau. Amour ayant entrepris d'enflammer pour 
la première fois le cœur d'un jeune berger, 
Aussi tost ce cruel distilla dans ses yeux 
Je ne scay quelle humeur qui le rend furieux: 
113 R. Belleau, Amours et nouveaux eschanges des pierres precieuses, <XVI-7>, «Les amours d'Iris et 
d'Opalle », dans Œuvres poétiques, t. V, op. cit., p. 168, v. 81. 
114 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXV, op. cit., p. 378, v. 5-8 ; nos italiques. 
Il brusle, il tremble, il court, et forcé d'une rage 
Va baiser de Catin la bouche et le visage 1I5. 
1 
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L'action est cette fois décrite de l'extérieur, mais c'est encore l'urgence, la rage érotique 
qui provoque chez le tendre berger des passions et des réactions aussi vives. 
Le goût que manifestent les amants renaissants pour la fulgurance de l'acte 
s'explique par le désir de ne pas perdre leur temps116. Le délai, si souvent imposé par la 
dame, constitue une fuite stérile du temps, à laquelle il faut remédier en se saisissant 
immédiatement de son corps 117. Autrement, la jeunesse, temps propice aux amours, 
s'enfuirait sans qu'on ait pu en profiter. La rage érotique effrénée est celle de l'amant qui 
entend bien tirer tout le suc du moment présent au lieu de le laisser vieillir et se 
dessécher. C'est pourquoi l'amant de Francine reproche à celle-ci de se montrer trop dure 
en faisant la rebelle et de ne jamais lui accorder de baiser118. Il se plaint de ce qu'elle 
1 
trouve constamment « mille ruses / Pour ne venir au point », «mille excuses / Pour ne 
[le] baiser point» (p. 222) : soit quelqu'un les regarde à la dérobée, soit sa sœur lui fait 
signe, soit elle entend un bruit suspect, soit elle l'oblige à conter son martyre. Pendant ce 
temps, l'amant est contraint à une inactivité nuisible: 
Tandis le temps s'enfuit. 
Tandis s'envole l'heure 
Emportant le plaisir, 
Mais l'ennuy me demeure 
En mon bruslant desir. 
Tandis que tu delayes, 
De mille et mille playes 
Amour navre mon cœur. 
(p. 222) 
115 R. Belleau, La Première Journée de la Bergerie, <XI>, «Vandanges, L'Amour Rustique », dans 
Œuvres poétiques, 1. IV, op. cit., p. 102, v. 11-14. 
116 Ce désir ne doit cependant pas être confondu avec l'impératif religieux qui prend forme à la même 
époque dans le calvinisme et qui engage l'individu à être ponctuel. À ce sujet, voir Max Engammare, 
L'Ordre du temps,' l'invention de la ponctualité au XVr siècle, Genève, Droz, 2004. 
117 C'est, à un niveau qui dépasse la seule pratique érotique, l'art de vivre de Montaigne, qui mise aussi sur 
la prompte «sesie» pour contrecarrer la prompte fuite du temps. Parlant de sa vie, il écrit: «je veux 
arrester la promptitude de sa fuite par la promptitude de ma sesie, et par la vigueur de l'usage compenser la 
hastiveté de son escoulement» (Essais, III, 13, cité dans Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, 
op. cit., p. 149). 
118 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Troisieme Livre, «Ha, que tu m'es cruelle », dans Euvres en rime, 
1. 1, op. cit., p. 222-223. 
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Le plaisir que l'amant pourrait prendre ici et maintenant lui est refusé par sa maîtresse et 
se voit donc emporté par les heures, par les jours qui s'écoulent, ne lui laissant que le 
désir, synonyme de douleur. Le poète s'oppose à ce gaspillage en arguant du jeu 
dialectique du désir et du plaisir. Selon lui, le plaisir est inversement proportionnel au 
désir: plus ce dernier croît, moins la volupté est grande. TI se réclame même d'une 
sentence pour appuyer son propos: «Plus une soif est gloute / Moins le breuvage on 
goute» (p. 222). Bref, la dynamique du désir commande une abolition du retard et une 
satisfaction immédiate. Le poème se conclut pourtant sur la résignation de l'amoureux: il 
comprend bien que la joie de la dame est contraire à celle qu'il recherche et que Francine 
prend plaisir à le voir souffrir. TI lui octroie donc son cœur pour qu'elle le « genne [ ... ] de 
desir» (p. 223), en se promettant toutefois de racheter la langueur qu'il subira par un 
baiser de la bouche de son aimée, histoire, suppose-t-on, de rattraper le temps perdu. 
Cet «usage des plaisirs» basé sur la hâte et la précipitation apparaît en totale 
opposition avec l'art de la patience décrit précédemment et avec les principes de mesure 
et de modération qui le sous-tendent. TI est vrai que, parfois, le recours à la rapidité 
découle d'une faillite de la lenteur. Dans ce cas, le transport de la luxure est trop puissant 
et balaie, dans son élan, les grands principes : 
Tousjours je temporise en un si beau desir, 
Pour rendre plus parfait un si plaisant plaisir, 
Et pour le faire aussi de plus longue duree. 
Mais l'aise toutesfois me transporte beaucoup, 
Je n'en puis plus, follastre, hô! je meurs à ce COUpIl9. 
Cependant, il semble possible, la plupart du temps, de concilier lenteur et rapidité. La 
« médiocrité» de l'art érotique renaissant a pour but, comme le résume Marc Papillon, de 
savourer le plaisir le plus fort (en intensité et en durée), c'est-à-dire le plaisir «parfait », 
sans laisser croître l'excès. L'acuité du plaisir est proportionnelle au désir. Or, ce que 
l'amant doit chercher, pour jouir du présent, est le plus grand plaisir. TI doit donc faire 
monter son désir, sans toutefois le laisser devenir excessif. En ce sens, l'art érotique 
renaissant repose sur un art de vivre épicurien, qui prône la mesure dans la recherche des 
plaisirs les plus pleins. L'instant est, pour l'épicurisme, une occasion d'obtenir de la 
119 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LXV, op. cit., p. 378, v. 9-13. 
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jouissance, et l'attente augmente le plaisir, mais ni l'expectative ni la volupté ne doivent 
submerger la conscience 120. 
1 
Ainsi, lenteur et rapidité s'allient, chez les poètes que nous avons étudiés, pour 
parvenir à ce résultat. Lorsque la fille qu'on courtise est trop jeune pour offrir le plaisir 
convoité, il vaut mieux laisser passer le temps, la laisser prendre des années. Le désir, 
ayant enflé d'autant, se compensera par une jouissance maximale lorsque la maîtresse 
sera assez mûre. Mais précisément, lorsque l'occasion se présente, il ne faut plus 
« temporiser », comme dit Marc Papillon, mais jouir sans attendre, avec toute la fougue 
nécessaire. En somme, tout est question de moment opportun. C'est le kairos grec, 
l'occasion que l'on doit saisir promptement. n faut savoir attendre lorsque c'est 
nécessaire ; agir lorsque cela s'impose. De la même manière qu'il est profitable de laisser 
croître le désir quand il ne peut être convenablement satisfait, il est blâmable de le 
1 
1 
négliger lorsque le moment est propice. Voilà ce qui explique la sentence mise de l'avant 
chez Baïf: s'il est vrai que, en général, le breuvage est savoureux à proportion que la soif 
est «gloute », il arrive toujours un moment précis où il faut boire. Autrement, la soif 
grandit de manière excessive et empêche de goûter pleinement le nectar savoureux. Si le 
plaisir n'est pas consommé à point nommé, il se perd avec le temps qui fuit et laisse le 
désir croître, provoquant par le fait même souffrance et dégoût. L'envie ne doit jamais 
être complètement lésée. Simplement, il faut savoir quand tirer sur les rênes et quand lui 
laisser la bride sur le cou. L'approche érotique demande parfois de la prudence, de la 
circonspection, parfois de la célérité, de la diligence, mais toujours du discernement. De 
celle-ci, l'amant doit faire preuve pour savoir quand rester en retrait et quand fondre sur 
sa maîtresse. La visée est semblable dans les deux cas: savourer le plaisir le plus fort, 
c'est-à-dire celui qui est pris avec à-propos. Trop vite, l'amant n'a droit qu'à une 
jouissance faible. Trop lent, ou trop empêché, il voit ses délices gâchées, le besoin se 
faisant trop impérieux. La faim criante nuit à la délectation. 
120 Sur la conception du temps dans l'épicurisme antique et sur l'influence de celle-ci sur la pensée de 
Montaigne à propos de l'instant et du plaisir, voir Françoise Joukovsky, Montaigne et le problème du 
temps, Paris, Nizet, 1972, p. 53-67 et 192-197. Sur l'épicurisme au XVIe siècle, voir Le Retour des 
philosophies antiques à l'âge classique, t. III «L'épicurisme au XVIe et au XVII" siècle », Pierre-François 
Moreau (dir.), Paris, Albin Michel, 1999. 
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Le plaisir érotique renaissant dépendrait donc d'un subtil sens du timing, qui 
permettrait de saisir au vol le moment opportun, celui où l'envie charnelle de l'amant 
1 
correspond parfaitement à la disposition de l'aimée. On voit tout ce qui sépare cette 
présence d'esprit aiguë de la violence du «coup en robbe » brantômien : alors que celui-
ci néglige l'Autre en ne cherchant qu'un plaisir brutal et sans délai, celle-là conduit à une 
attention profonde posée sur soi-même, sur sa partenaire et sur le temps qui file ou qu'on 
doit attraper au passage. La rage, la fureur, la frénésie luxurieuses ne sont pas loin, il est 
vrai, et il s'en mêle toujours un peu dans l'assaut que l'amant finit par donner. Mais 
l'idéal que l'on recherche, à défaut de l'atteindre, est de ne jamais perdre la tête. Selon ce 
que la situation commande, l'amant doit être capable de se réfréner ou de sauter sur 
l'occasion, avec une certaine fièvre, certes, mais en gardant toujours présent à l'esprit 
l'objet essentiel de sa conduite: le plaisir dans toute sa' plénitude. 1 
Ce kairos revivifié, ce timing avant l'heure porte un nom à la Renaissance. Plutôt, 
il se traduit par une image parlante : celle de la cueillette. Ronsard et les poètes de la 
Pléiade expriment par le verbe « cueillir» cet acte qui consiste à tirer profit du moment 
présent. Comme le souligne à juste titre Claude-Gilbert Dubois, « cueillir la vie suppose à 
la fois cueillais on et recueillement121 . »En d'autres mots, et pour reprendre le couple que 
nous avons analysé, cueillir suppose un mélange de rapidité et de lenteur, cette lenteur 
qui préside à l'attente devant une jeunesse trop immature, mais celle également qui agit 
au cœur de l'acte, même foudroyant. En effet, se recueillir consiste à se plonger 
entièrement dans l'instant présent, à rassembler les pensées dispersées, l'attention 
distraite, les désirs cherchant déjà plus que ce qu'ils ont, et à infuser tout cela en un 
même point du temps. Cueillir avec prestesse, se saisir charnellement de l'Autre, permet 
paradoxalement le recueillement. «Cette recentration microcosmique de la personnalité 
suppose l'établissement d'un point de gravitation, qui imprime aux objets du désir un 
mouvement d'attraction et une mise en orbite122• » 
La cueillaison consiste en «une application méthodique de la volonté », il s'agit 
d'« être soi-même tout entier présent dans chaque instant qui passe123 ». Ce n'est pas un 
121 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 146. 
122 Ibid., p. 146. 
123 Ibid., p. 144. 
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arrachement. Elle ne suppose pas qu'il faille user de violence, provoquer brutalement la 
rupture entre l'élément et le tout. La main qui cueille n'arrache pas, mais elle greffe la 
tige enlevée sur la main. C'est une sorte de transplantation, le passage d'un règne à 
l'autre sans interruption du cours vital. Pour figurer à un second degré la métaphore de la 
cueillaison, on pourrait la comparer à une «incorporation instantanée », à un 
«enlacement amoureux124 ». Cueillir est donc, presque d'emblée, un acte érotique; c'est 
en tâtant, en caressant, en manipulant le temps qui file que Montaigne veut en tirer 
profit125• Ainsi, sur le plan de l'amour physique, cueillir l'instant présent, l'instant où 
concordent le désir et son objet, c'est s'unir intrinsèquement à l'Autre, avec hâte mais 
sans brusquerie. L'amant entend greffer le corps de sa dame sur le sien. Il ne tire pas la 
dame dans son univers d'agressivité, comme avec le «coup en robbe », et il ne passe pas 
totalement dans son univers de ténuité, comme avec la métamorphose. Homme et femme 
se rencontrent à un moment donné, sorte d'espace temporel qui devient terrain neutre où 
aucun ne renonce complètement à son identité. 
Bien sûr, la furie, la violence, la contrainte ne sont pas absentes: l'amant peut se 
montrer frénétique; il peut forcer la femme à s'unir à lui; il peut la stigmatiser par la 
laideur, ridiculiser sa vieillesse; il peut l'obliger à dire ce qu'il veut entendre; il peut la 
forcer à rester muette devant ses arguments; il peut exiger mille baisers; plus 
subtilement, il peut la confiner à un monde de mignardise et de petitesse ou la figer dans 
le rôle d'une statue. Pourtant, tous ces procédés foncièrement inégaux témoignent plus 
d'un pathétique besoin de contact que d'une véritable volonté de domination: au 
fondement de l'érotisme renaissant se trouve le schéma courtois qui impose 
l'éloignement de la dame, distance douloureuse que l'amant peut chercher à combler par 
la proximité chamelle. Les exemples d'« arrachement» cités, où la femme est extirpée de 
son univers de froideur, de cruauté et d'indifférence pour être soumise à la loi physique 
ou verbale du poète, ne sont que les formes exaspérées d'un profond désir de fusion. Ils 
constituent comme les vestibules les plus lointains de cette chambre secrète dont rêve 
l'amant. Confronté à un hors temps pénible, à un temps stagnant où la jouissance 
124 Ibid., p. 145. 
125 Voir ibid., p. 147, où il est question de «thérapeutique de la caresse» à propos des Essais, II, 37. Voir 
aussi Cl.-G. Dubois, «Le berger d'eau », Magazine littéraire, n° 303 (<< Montaigne en mouvement »), 
octobre 1992, p. 30. 
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demeure rigoureusement hors de portée, il peut être amené à vouloir s'emparer de force 
de l'Autre, quitte à l'arracher. Mais dans le cas précieux où le moment opportun se 
1 
présente, où une trop rare «fenêtre» temporelle s'ouvre pour permettre la juste 
satisfaction des désirs érotiques, l'amant ne se montre plus impérieux. TI n'apparaît pas 
obséquieux non plus; il cherche seulement à se mettre en accord avec la dame. Les 
disparités s'harmonisent, le rapprochement accentue les possibilités de mise en 
résonance. Le «bon moment » pour l'érotisme, celui qui rend disponible un corps juste 
assez mûr pour la cueillette, fait s'effacer toutes les tentations de déracinement enragé et 
laisse place à la réciprocité, à la tendresse, au jeu, à la gaieté. 
L'image de la cueillette mène au cœur même du temps humain de l'érotisme. En 
effet, celui-ci est fondé sur la notion d'instant. C'est à travers l'instant que l'amant 
renaissant expérimente la rencontre charnelle avec son aimée. Le: baiser est instantané, la 
1 
caresse est instantanée, la jouissance est instantanée. Rien n'existe en dehors de ce 
moment précis, ni le passé ni l'avenir. Cette conscience de l'instant est la contrepartie 
d'une conception d'un temps qui fuit. Fugit irreparabile tempus, le temps est un flux 
permanent et irréversible, un écoulement que nul ne saurait arrêter, mais «sur ce fond 
labile, se détache comme seule réalité tangible l'instant126• » La poésie du xvf siècle 
présente une élaboration bien à elle de cette notion. On n'a pas affaire au souhait 
romantique qui consiste à vouloir figer l'instant. Celui-ci ne peut pas devenir une 
incarnation de la fixité, de la pérennité, puisque le temps est en fuite constante. TI est 
impossible de le saisir trop étroitement pour le stopper, de l'arracher au mouvement qui 
le porte. On n'a pas non plus affaire à une consommation forcée de l'instant, à une 
« gloutonnerie vulgairement épicurienne des plaisirs à brassée127 ». Le temps ne peut pas 
être dévoré tout entier, peu importe la voracité du désir: on aura beau s'engloutir dans 
l'instant, il débordera toujours nos capacités. Passer d'objet en objet, d'instant en instant, 
relève d'une «mauvaise économie du désir128. » Ce serait vouloir embrasser plus qu'on 
ne peut étreindre. 
126 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 143. 
127 Ibid., p. 144. 
128 Ibid., p. 144. 
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Ce que propose la Renaissance, c'est de « cueillir» l'instant présent, c'est-à-dire 
de le laisser filer, mais en y appliquant les doigts pour le «taster », comme dit 
1 
Montaigne, pour en tirer tout le plaisir auquel l'homme a accès. Le vieillissement, la 
déchéance, la dégénérescence, en particulier corporelle, effraient, et les poètes leur 
opposent la vitalité de l'instant. TI y a un désir de jouir au maximum dans l'immédiat. 
Cela signifie qu'on ne rêve pas d'une intemporalité, comme cela semble être le cas dans 
la littérature érotique ultérieure, où, par la suppression du temps mesuré, par 
l'immobilisation forcée des corps, par la répétition des gestes, par l'omniprésence des 
physionomies inaltérablement jeunes, on est en quête d'une éternité qui dépasse la 
fragilité des COrpS129. Au contraire, l'érotisme renaissant est fortement lié au temps: il 
cherche à s'y plonger, à s'en imprégner, à en prendre délicatement possession. Rien n'est 
plus ennemi de l'érotisme que la mort, la pérennité, ,l'immobilité, d'où le dynamisme 
foncier de l'art érotique renaissant et les nombreuses injonctions à saisir le moment 
présent. Par l'instantanéité, le désir cherche, non pas tant à échapper au temps, à lui 
trouver un au-delà, qu'à en jouir, à le saisir au passage. 
Cet art de vivre sensuel est tout différent de la gestion du temps propre au 
libertinage 130. Dans celui-ci, on privilégie aussi l'instant, au détriment d'un temps 
transcendant et totalisateur: on donne préséance à la clause d'immédiateté du désir, 
contre la loi de l'attente, de la patience, du délai. Pourtant, il ne s'agit pas d'un instant 
unique, de «cet» instant, comme chez les amants renaissants, mais d'une enfilade 
d'instants tous pareils, d'un temps répétitif, abstrait. Sade propose «le modèle d'un 
temps conçu comme un enchaînement sériel des jouissances131 », sans unité finale, sans 
récapitulation. Le continuum temporel se trouve donc brisé; il ne reste qu'un temps sans 
cohérence, en coupes, «débité au hachoir des jouissances successives132 ». Un tel 
débitage permet une compression et une accélération du temps. Chez Sade, il faut aller de 
plus en plus vite dans l'orgie. Ce n'est plus la vivacité de la cueillaison, plutôt la rapidité 
des successions, produisant un mouvement d'accélération non dépourvu d'utilité 
129 Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 321-322. 
130 Voir Marcel Hénaff, Sade,' ['invention du corps libertin, Paris, P.U.P., 1978, chap. 5. 
131 Ibid., p. 141. 
132 Ibid., p. 142. 
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économique: il prouve le rendement de la jouissance, sa productivité, selon les nouvelles 
lois de l'industrie. Le temps sadien ne forme qu'un pointillé dans lequel le passé ne 
compte pas et où le narrateur et les personnages sont amnésiques, se répétant 
constamment. Alors que l'art érotique renaissant fonctionne sur le mode de la variatio 
d'apparence libre et capricieuse, l'art du libertinage n'existe que dans un présent qu'on 
oublie après la coupure. L'amant renaissant, laissant libre cours à ses gestes, sait tirer 
profit de l'instant présent dans lequel il s'immerge, tandis que, pour le libertin, « le temps 
perdu est bien perdu, parce qu'il n'y a pas d'intériorité pour assumer, approfondir, 
dépasser133 ». 
La concentration dans l'instant présent que l'on trouve dans la poésie de la 
Renaissance détermine directement le thème du carpe diem. L'expression exacte de ce 
thème remonte à l'ode à Leuconoé d'Horace134, mais l'esprit en est présent dans toute la 
poésie grecque et latine. TI est remis à l'honneur durant la Renaissance, de l'Italie à 
l'Angleterre, en passant par l'Espagne et, surtout, par la France. Règle générale, le carpe 
diem consiste en un encouragement à profiter des plaisirs de la vie, tant que la jeunesse le 
permet et avant que la vieillesse et la mort ne fassent regretter le temps perdu. Ces 
plaisirs peuvent être de divers types: vin, nourriture, musique, poésie, amitié et, bien sûr, 
amour. Dans le cas précis du carpe diem amoureux ou érotique, l'invitation à jouir du 
moment présent se couple souvent à un compliment adressé à la jeune fille sur sa beauté, 
invitation et compliment formulés par un poète dont les ambitions chamelles sont rien 
moins que distinctes. Cathy Yandell identifie trois éléments constitutifs du genre du 
carpe diem, plus précisément trois couples qui constituent autant d'oppositions fortement 
133 Ibid., p. 160. D'une manière comparable, le temps dans l'univers de la pornographie est mécanisé, 
mathématisé et rétréci jusqu'à englober uniquement des actes sexuels: «time in pornotopia is determined 
by the time it takes to run a series of combinations. Given a limited number of variables - that is, persons of 
both sexes with their corresponding organs and appendages - and a limited number of juxtapositions into 
which these variables may be placed, time becomes a mathematical function and may be defined as 
however long it takes to represent or exhaust the predetermined number of units to be combined. » (Steven 
Marcus, The Other Victorians : A Study of Sexuality and Pomography in Mid-Nineteenth Century England, 
Londres, Weidenfeld and Nicolson, 1966, p. 270). 
134 «Carpe diem, quam minimum credula postero » (<< Cueille le jour, sans te fier le moins du monde au 
lendemain »). Horace, Odes et épodes, I, Il, F. Villeneuve (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1976 (1929), 
p.20. 
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polarisées, créant une tension que le poème se propose de résoudre 135. TI s'agit de 
l'opposition entre l'image de la rose fanée et celle de la rose épanouie dans sa jeunesse ; 
de l'opposition entre le poète et son interlocutrice, dont il tente de vaincre la résistance ; 
et de l'opposition entre le futur (dont la menace est rendue sensible par la peinture du 
corps vieillissant de la femme) et l'instant présent (symbolisé par le corps resplendissant 
de la jeune fille). 
Ces éléments se retrouvent couramment dans les poèmes de la Pléiade, qui jouent 
soit sur la beauté de la rose, soit sur son déclin vespéra1136• L'image de la rose peut 
parfois être remplacée par celle de la végétation soumise aux saisons. Pour ne citer qu'un 
poème, au demeurant assez représentatif du genre, l'amant chez Baïf invite sa «petite 
Cytheree » à venir s'asseoir sur ses genoux pour s'adonner, «comme hïer » est-il précisé, 
au jeu des baisers 137. TI engage son amie à constater le cours irréversible du temps : il lui 
montre comment à l'enfance succède la jeunesse, puis la maturité (<< l'age d'homme », 
p. 69), puis la vieillesse. Cela étant, il l' encourage à profiter du moment présent: 
Uson de ceste verdure 
Ce pendant qu'elle nous dure : 
Trop helas l'hyver est proche! 
Employon ce beau printemps, 
Et gardon nous de reproche 
D'avoir fait perte de temps. 
(p. 69) 
Cette injonction est suivie de sa conclusion logique, d'ordre évidemment sensuel: «Ca 
donc cent baisers, mignarde » ... L'une des meilleures manières, pour les poètes de la 
Pléiade, de savourer le moment présent est de le consacrer aux jeux de Vénus. 
L'exhortation à «employer» sa jeunesse, comme l'écrit Baïf, et à éviter le 
« reproche» de perdre son temps ne caractérise pas seulement la situation interlocutoire -
situation de séduction, de persuasion - qu'est le carpe diem. Elle caractérise aussi une 
attitude de l'individu face à son existence, indissociablement liée au temps qui passe. Elle 
135 C. Yandell, Carpe Corpus, op. cit., p. 67. Sur l'histoire du carpe diem, voir p. 65-66 et sur ce thème 
dans la poésie de Ronsard, voir p. 67-72. 
136 À ce sujet, voir Henri Weber, La Création poétique au XVI" siècle en France: de Maurice Scève à 
Agrippa d'Aubigné, t. I, Paris, Nizet, 1956, p. 333-356. 
137 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second Livre, «Ma petite Cytheree », dans Euvres en rime, t. I, op. 
cit., p. 69-70. 
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caractérise, en quelque sorte, un art de vivre. Celui-ci a un nom: le « passetemps ». Le 
terme, au xvf siècle, a un champ sémantique beaucoup plus riche que celui de simple 
« hobby», de dada, auquel il est réduit de no~ jours138• S'il peut bien désigner une activité 
amusante, il peut aussi renvoyer à une activité édifiante, telle cette « occupation plaisante 
et vertueuse» qui permet de rester à l'abri de l'oisiveté et que Parlamente demande à 
Oisille, au début de l'Heptaméron 139• TI peut aussi désigner une activité qui distrait 
louablement les femmes et qui leur procure ainsi une protection contre les tentations 
amoureuses. Le mot peut être utilisé par les poètes pour qualifier leurs écrits plus légers, 
comme une justification à l'adoption d'une veine moins solennelle, tels les Passetems de 
Baïf. Enfin, chez Montaigne, il devient une question philosophique, en laquelle se lient 
les thèmes de la vie personnelle et du temps qui passe ; Montaigne est d'ailleurs celui qui 
pousse le plus loin la réflexion sur le passe-temps, interprété comme mode de vie. 
Le passe-temps consiste, comme l'exprime bien Claude-Gilbert Dubois, en une 
« coagulation» du temps qui passe140• TI ne faut pas le laisser partir inutilement, mais le 
sentir passer, à chaque instant. En le «tastant» ainsi, l'individu prend à la fois 
conscience de lui-même et de ce qui lui est extérieur. Si c'est une opération de 
« consommation du temps », elle n'est pas déterminée par l'inaction; c'est au contraire 
une opération active et consciente qui détermine une attitude productive: «passer le 
temps est une attitude passive, en faire un passe-temps est le premier acte d'une 
récupération 141 ». Le but recherché est de ne pas encourir une perte de temps, de ne pas 
gâcher ses heures, ses jours à ne rien faire. 
L'objectif de cette méthode est celle [sic] de l'exploitation d'un patrimoine: elle procède 
d'une mise en valeur du temps, analogue à celle que les économistes prônent pour la mise en 
valeur de la terre. Il s'agit de ne rien laisser perdre et de faire produire les terres en friche. Il 
s'agit de ne pas laisser en friche les moments d'oisiveté I42. 
Chez les poètes érotiques, le passe-temps prend un sens moins absolu. Pourtant, le 
terme en lui-même est utilisé à de nombreuses reprises, et la valeur sous-jacente reste la 
138 Voir C. Yandell, Carpe Corpus, op. cit., p. 32-33. 
139 Cité dans Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 148. 
140 Ibid., p. 147. 
141 Ibid., p. 147. 
142 Ibid., p. 147-148. 
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même: on veut tirer profit du temps, cette fois par le biais de l'acte vénérien. Le passe-
temps érotique est donc un moyen de passer le temps plaisamment, mais non pas pour se 
divertir, au sens étymologique du mot, c'est-à-dire pour s'en détourner, pour s'en 
éloigner, plutôt pour l'exploiter à sa pleine valeur. Le geste chamel est une façon 
privilégiée de cueillir l'instant présent et ainsi de le mettre à profit, avant qu'il ne laisse 
place au vieil âge. Sans gravité, en souriant, le plaisir érotique donne du poids au présent. 
De cette manière, un moment unique peut contenir la plénitude d'une vie, et même d'un 
siècle. Combattre nus, se mordiller, se sucer les lèvres permet de rendre le présent 
«présent », si l'on peut dire. Cela permet d'en tirer une richesse telle que cent mornes 
années n'en fourniraient pas de pareille: 
Un jour poussé de ceste sorte 
Qui ces delices nous apporte 
Vaut mieux qu'une montagne d'or, 
Vaut trop mieux qu'un siecle d'années 
Qui sans plaisir sont escoulées l43 . 
L'union de la lenteur et de la rapidité dans la saisie du moment opportun, la 
cueillette des plaisirs fugaces de la jeunesse, la concentration de l'individu dans l'instant 
présent, l'injonction au carpe diem, la mise à profit du temps qui passe par l'application 
du passe-temps, tout cela ne resterait que vœux pieux s'il n'y avait pas jouissance 
effective de la part de l'amant et de sa maîtresse. Le fait est que les poètes représentent à 
quelques reprises des scènes érotiques ayant bel et bien lieu, dans l'univers qui est celui 
de l'énoncé. Les exhortations répétées à savourer le moment présent trouvent leur 
accomplissement dans l'union chamelle mise sous les yeux du lecteur. TI y ainsi 
réalisation du modèle éthique, mise en acte des principes épicuriens de jouissance 
modérée. L'érotisme consommé est l'illustration des incitations abstraites à cueillir le 
jour. 
Sur le plan langagier, cette sensualité se fonde aussi sur le recours au temps 
présent, sous sa forme verbale. La manifestation textuelle d'un acte chamel avéré et 
immédiat doit nécessairement passer par l'utilisation de modes et de temps de 
conjugaison qui expriment le présent. Ceux-ci servent à décrire une action considérée 
143 R. Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), <XV-50>, «A Monsieur Nicolas Secretaire du 
Roy)), dans Œuvres poétiques, t. IV, op. cit., p. 238, v. 79-83. 
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dans sa réalité, se produisant au moment même de la parole. Ainsi, le poète de la 
Bergerie, pour décrire une nuit d'amours, multiplie les adverbes de temps, qu'il couple 
avec des verbes à l'indicatif présent : 
Tantost nous nous faschons ensemble, 
Tantost un baiser nous rassemble 
[ ... ] 
Tantost nous, luttons bras à bras, 
Dessus le lict, entre les dras, 
Tantost nüe me veut combattre l44 . 
Toute la scène, très voluptueuse, est dépeinte uniquement à l'aide de verbes au présent. 
La dame presse le ventre et le flanc de son aimé avec son sein. Elle se cache derrière un 
linge blanc pour retarder l'entreprise du poète. Celui-ci meurt de trop de plaisirs et son 
amante lèche sa paupière close. Après, elle colle son mamelon sur celui de son amant 
pour mieux l'éveiller. La suite des verbes d'action a pour effet d'enraciner chaque geste 
dans le présent. Ces gestes deviennent comme une série de moments ponctuels, chacun 
isolé, mais tous reliés par l'arabesque de l'art érotique. L'utilisation du « tantôt» renforce 
cette succession d'instantanés, faisant miroiter tour à tour les différentes facettes de 
l'action chamelle. TI ne s'agit pas d'actes qui correspondraient à une mesure temporelle 
précise et très courte. Sur le plan du temps humain, chaque acte a lieu à tel moment précis 
et on s'y plonge tout entier, à chaque fois assez longtemps pour donner au geste le loisir 
de s'accomplir comme il faut. Le verbe au présent cerne l'action dans la durée, en fait un 
lieu autonome, dans lequel est absorbé l'individu. 
Dans le même poème, parallèlement à l'indicatif présent, le poète a recours au 
participe présent. Celui-ci exprime une action qui progresse, en train de s'accomplir, elle 
aussi délimitée dans le temps. Le participe présent peut servir à créer un effet de 
simultanéité. En même temps ou peu de temps après qu'un geste est posé, un autre s'y 
superpose: «Puis se jettant sur moy follastre / Joint au mien son tetin d'albastre » (v. 48-
49). En exprimant une action concomitante à une autre, cette forme verbale ancre un 
geste à un autre geste, lui-même ancré dans l'instant. Par le fait même, l'exploitation du 
temps est rendue encore plus profitable. Le passe-temps paie doublement. En un même 
point du temps, ce sont deux actions qui s'enchaînent et plongent dans le présent, lui 
144 Ibid., p. 236, v. 6-7 et 15-17. 
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donnant toute sa profondeur. Cette accumulation d'actions révèle le caractère extensible 
du temps et la plénitude de l'instant: qui sait de combien d'actes il pourrait encore se 
1 
gorger? Sans doute plus que les amants en pourraient rassembler. 
La souplesse de l'instant, son « élasticité », est également mise en valeur par une 
autre des fonctions du participe présent: il permet de décrire une action ponctuelle, mais 
modérée dans son cours. L'action prend soudainement un peu plus de temps, tout en 
restant cantonnée au moment présent. Ainsi, lorsqu'il sent le bout de la lèvre de son 
amante «coulevrant qui flotte et reflotte / Deça, delà, de toutes pars» (v. 35-36), la 
sinuosité et l'ondoiement du baiser se voient redoublés par l'ondulation de l'instant, 
s'étirant quelque peu pour faire durer le plaisir. Le participe présent dilate le temps, il 
allonge le déroulement du geste ou de la sensation, tout en leur conservant leur légèreté. 
Le poète expérimente alors un ralentissement, nécessaire pour savourer toute la 
1 
1 
délicatesse des baisers de sa dame, « sentant de sa bouche tendre / Mille petits baisers 
mignars » (v. 32-33). Le geste effleure à peine et la sensation est affinée sous l'influence 
de ce mode verbal. Le participe présent lève le voile sur la profondeur insondable de 
l'instant et sur sa capacité à se distendre pour laisser le champ libre à l'acte charnel. 
Un autre procédé pour suggérer la concentration dans l'instant, procédé utilisé par 
Tahureau dans une de ses odelettes, est la construction du poème «en entonnoir »145. TI 
s'agit de partir d'une temporalité lente et très vaste pour graduellement se rapprocher 
d'un moment précis à partir duquel l'action se déploie. Le poème de Tahureau s'ouvre 
sur une atmosphère nocturne paisible et ensommeillée qui sert de toile de fond aux ébats 
des amoureux. Les deux premières strophes sont construites sur le même modèle: 
l'articulation «Quand ... et que ... » superpose au tableau de la nuit les gestes lents de 
l'amant. Quand il fait nuit et qu'il essaie de guérir nu la souffrance d'amour. .. Quand sa 
maîtresse s'endort et qu'il la baise tendrement... Ce début de poème met en place, 
tranquillement, le premier terme d'une relation temporelle de concordance, de 
simultanéité. On ne sait pas encore ce qui se passe au même moment, mais cela se 
déroule dans la noirceur, à une heure indéterminée, alors que le demi-sommeil fait 
s'agiter la femme et que l'homme « arrose et suce la braise» (v. 11) qu'il trouve sur ses 
145 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, XCVII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 356-358. 
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lèvres. La période comprise dans ces deux strophes est plutôt longue et les verbes à 
l'indicatif présent (<<j'essaye nu à nu guerir la playe », «tendrement je baise », etc.) 
suggèrent des actions répétitives plutôt que singulières. Ce sont des gestes esquissés 
plusieurs fois, réitérés durant un temps incalculable, alors que la noirceur empêche de 
mesurer toute évolution. 
Les premiers vers de la strophe suivante opèrent une rupture brutale par rapport à 
cette atmosphère d'alanguissement, en introduisant le deuxième terme de la 
concomitance. TI y a contraction du temps, fondation d'un point de départ, entrée dans 
l'action: 
Alors tout mon corps s'alonge, 
Et un pront desir me plonge 
En mille pensers divers. 
(v. 13-15) 
Promptitude, confusion des idées, mouvements exacerbés d'étirement et de plongée, tout 
connote la fureur érotique. L'adverbe « alors» indique un moment précis, tiré hors de la 
nuit et à partir duquel se déploie le corps de l'amant, maintenant prêt à passer à l'action 
pour saisir l'instant. À point nommé, sur un fond d'étreintes et de baisers ininterrompus, 
le désir se manifeste dans sa vivacité. TI brise le temps étale et fait plonger l'amant dans 
un présent étourdissant, pour cueillir les plaisirs physiques. L'entreprise érotique prend 
désormais un caractère plus direct, plus immédiat: 
Tost me panchant sus ta face, 
Tost sus ton corps que j'embrasse, 
Tost me voltant à l'envers: 
Tost mignardant tout folâtre 
Ce flanc rebondi d'albâtre, 
Cette cuisse, ce beau sein, 
Cette molle lévrelette, 
Cet œil, cette mammelette, 
Ce poil, ce front, cette main : 
Tost regardant ta minette, 
[ ... ] 
Tost t'apellant ma deesse. 
(v. 16-25,31) 
L'amant vit ses ébats selon un temps pressant, fiévreux. Tout doit être rapide. Le corps 
masculin se montre totalement surexcité, oscillant d'un côté à l'autre, se cambrant dans 
des postures impossibles, caressant follement un corps féminin si présent qu'il en sature 
six vers de suite! Cependant, une telle urgence est tempérée par l'emploi du participe 
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présent, qui fournit à chaque geste la durée nécessaire à sa réalisation. Le mode utilisé 
allonge juste un peu le temps pris par chaque action, histoire de montrer que 
l'impétuosité n'exclut pas l'application, et que l'érotisme, même s'il est vif, sait prendre 
son temps. 
Le temps humain de l'érotisme se caractérise en général par sa très grande 
richesse et par son apparente liberté. D'abord, il n'existe pas de schéma érotique très fixe, 
pas de temporalité linéaire et croissante qui viendrait contraindre la démarche sensuelle 
de l'amant. Par ailleurs, dans cet espace assez libre, où le temps semble se plier au 
caprice de l'amant, s'établit un art érotique de la patience, fondé sur l'idée de 
« médiocrité », de modération: on apprend à économiser le désir, à le répartir également 
sur la ligne du temps, à gérer la jouissance de manière égale. Pourtant, l'acte érotique est 
parfois décrit dans sa rapidité, dans sa fulgurance, selon le modèle du «coup en robbe » 
de Brantôme. La lenteur et la rapidité ne se contredisent toutefois pas: il s'agit de 
« cueillir» au bon moment, selon une image fondamentale chez les poètes de la Pléiade. 
En effet, cueillir suppose la douceur et l'arrachement. L'art du carpe diem veut que l'on 
sache à la fois attendre et saisir. li faut utiliser, à chaque instant, juste la fougue, la 
violence appropriée pour goûter pleinement le plaisir. C'est de cette manière que le sujet 
peut se plonger dans l'instant présent, parvenant à mettre le mieux possible le temps à 
profit, grâce au «passetemps ». Sur le plan langagier, cette exploitation du temps via 
l'érotisme s'exprime par l'indicatif et le participe présents, qui fixent l'acte dans un 
moment donné. 
Le temps humain II : hors temps et temps imaginaires 
On peut comprendre ce que l'accomplissement de l'acte chamel peut avoir, pour 
l'amant, d'euphorique. Plus de froideur, plus de cruauté, plus d'éloignement, plus de 
solitude. Enfin la chaleur du corps de l'Autre, la sensation de jouir au maximum du 
temps, la satisfaction de le mettre en valeur par le confort physique et affectif. Toutefois, 
ces instants sont rarissimes dans le corpus que nous avons étudié. Un tel bonheur ne 
paraît accessible que dans des occasions précieuses mais quasi inexistantes. Dans la 
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majorité des cas, l'union n'est jamais consomméel46. C'est le triomphe du modèle 
courtois : suspension du temps, infinitude du délai, attente interminable. Le désir reste 
, 
inassouvi et l'amour conserve son essence, qui est la carence, le défaut. La poésie, même 
érotique, reconduit donc la «poétique du manque et de l'insatisfaction », selon les mots 
de Claude Bluml47, poétique caractéristique de la lyrique amoureuse occidentale. 
L'amant est confiné à une sorte de «hors temps », période de stagnation où rien ne 
semble devoir changer. Il se retrouve témoin d'un temps perdu qu'il ne sent même plus 
couler. Son cours semble avoir disparu, remplacé par le vide du statu quo. C'est, 
proprement, le temps de la mélancolie : Saturne étant la planète la plus lente de toutes, sa 
lenteur a depuis longtemps été associée à la tristesse et à la langueur du tempérament 
mélancolique 148. 
Ainsi, l'amoureux renaissant semble prisonnier d'un instant unique élargi aux 
dimensions de l'éternité, éternité qui ne lui apporte rien que douleurs. Dans un sonnet des 
Amours, Magny adopte un ton qui suggère l'établissement d'un point de départ, d'un 
moment fondateur à partir duquel rien ne serajoyeux149 • «Que desormais ... », répète-t-il 
aux quatrains, son luth soit triste et que désormais cet antre ne résonne que de son cri et 
de ses soupirs. En définitive, la mort apparaît comme la seule issue. L'amour éprouvé par 
l'amant semble ne faire de sa vie qu'un seul moment de souffrance perpétuelle. Le motif 
de la nuit et du jour sert dans ce cas à communiquer, non plus une alternative érotique, 
mais une impression de totalité immuable: «Bref de jour et de nuit le malheur qui me 
suit / Dessus moy miserable, immobile se fonde 150 ». 
146 André Gendre note lui aussi la rareté de la consommation effective de l'amour chez Ronsard et la 
fréquence des échecs érotiques et amoureux. Voir A. Gendre, Ronsard poète de la conquête amoureuse, 
Neuchâtel, La Baconnière, 1970, p. 400-409. 
147 Claude Blum, «Peinture de la souffrance et représentation du moi dans la poésie amoureuse de 
Ronsard », dans Sur des vers de Ronsard 1585-1985, op. cit., p. 30. 
148 Voir Raymond Klibansky, Erwin Panofsky et Fritz Saxi, Saturne et la mélancolie, Fabienne-Durand-
Bogaert et Louis Évrard (trad.), Paris, Gallimard, «Bibliothèque illustrée des Histoires », 1989 (1964), 
p.222. 
149 O. de Magny, 102 sonnets des Amours de 1553, XXXV, Mark S. Whitney (éd.), Genève, Droz, 1970, 
p.62. 
150 O. de Magny, Les Souspirs, L, op. cit., p. 62-63, v. 5-6. Souvent, les auteurs, pour rendre plus sensible 
encore l'immobilité du temps mélancolique, le confrontent à des exemples de changements, de 
transformations. Ainsi, au printemps, le ruisseau gazouille à nouveau, le pré reverdit, le soleil se réchauffe, 
«mais pour [l'amant], las, helas! ne revient que douleur» (O. de Magny, ibid., XXXVI, p. 51-52, v. 9). 
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L'immutabilité du temps contre-érotique passe toujours par l'absence de la femme 
aimée. La distance crée un vide autour de l'amant, vide glacial où plus rien ne bouge. 
1 
C'est donc la disponibilité de la dame qui est la clé de la conscience du temps chez 
l'amant: elle présente, il peut espérer ou même réussir à jouir du moment présent; elle 
absente ou empêchée, il ne croit plus que son malheur puisse prendre fin. La femme 
aimée peut être enfermée hors de la portée du poète, comme dans ce rondeau de Marot où 
il rencontre une nonne à l'extérieur du couventl5l • Cette dernière exhale plaintes et 
regrets, car elle aimerait bien avoir «aultre vacation» Cv. 8) que celle de suivre 
dévotement l'abbesse hors du monastère. Le passe-temps imposé à la jeune femme étant 
inadéquat, cette pieuse occupation résulte en une perte de temps stérile, de l'avis du 
poète: «Ha (dis je lors) quelle perdition / Se faict icy » (v. 13-14). La religieuse est donc 
condamnée à un emploi du temps infructueux, où même les mOIl).ents de loisir laissent le 
temps en friche, puisqu'elle ne peut toujours pas « avoir d'Amour fruition » (v. 12). 
Toutefois, le plus souvent, c'est par la fuite que se manifeste l'absence de la dame 
et, par conséquent, l'immobilisation du temps pour l'amant. La fuite est un mouvement 
d'éloignement, donc une action ayant lieu dans la durée. Cela signifie que le temps n'est 
pas tout à fait banni. TI est encore sensible, mais dans son effilement : il disparaît peu à 
peu, s'amenuise et ne sera bientôt plus palpable. L'ontologie du manque prend forme 
dans ce mouvement de retrait. L'amant se sent alors lésé dans son droit à un «payment » 
entier; la carence affective s'exprime entre autres par des images économiques, la perte 
de possession étant comparée à une perte d'argent. La fuite de la dame éveille ainsi chez 
l'amoureux des appels désespérés : 
A vance moy le cartier 
De mon payment tout entier. 
Demeure, où fuis tu Maistresse? 
[ ... ] 
Revien revien mignonnette, 
Mon doux miel, ma violete152. 
151 C. Marot, L'Adolescence clémentine. Rondeaux, XXXVII, «Des Nonnes, qui sortirent du Couvent pour 
se aller recréer », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 156. 
152 P. de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CCXI, «Amourette », dans Les Amours, op. cit., p. 132, v. lI-
B et 17-18. 
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La «Nymphette» ne cesse de s'éloigner à mesure que le poète demande son dû. Pour 
contrer cette absence croissante, pour remédier à la fuite, comme pour invoquer (de 
manière presque magique) la présence de son aimée, le poète multiplie les apostrophes 
affectueuses et emploie l'impératif pour la supplier de revenir et de le couvrir de baisers. 
Heureusement pour l'amant, son entreprise, pour une fois, est couronnée de succès et, à la 
fin du poème, la jeune fille l'embrasse jusqu'à lui faire perdre les sens. 
Le meilleur exemple de l'établissement d'un hors temps, en lien avec la demande 
érotique, est sans doute la troisième Folastrie de Ronsard153• Ce long poème rassemble 
une variété de thèmes temporels: opposition entre jeunesse et vieillesse, jouissance du 
présent, dynamisme érotique, attente intolérable et bannissement du temps. TI se découpe 
en trois moments qui proposent différents modèles d'utilisation du temps. 
Le premier moment est celui de la jeune Catin (v. 1-40). Dans ce bloc temporel 
uniforme, on assiste à la répétition d'actes d'union physique. En effet, durant sa jeunesse, 
Catin recevait tous les hommes sans discrimination, tant elle ne pouvait s'arrêter de 
s'exercer à la « luitte de la fossette» (v. 30). Son action érotique se caractérisait par une 
grande énergie déployée: elle était «tremoussante » (v. 2), elle avait des «manimens 
fretillars » (v. 3), elle « agitoit [ses] rougnons paillars » (v. 4), elle prenait son plaisir «en 
remuant, / En haletant, et en suant» (v. 11-12), elle accomplissait des «tourdions 
[remuements, contorsions] » (v. 39). De plus, cette pratique extrêmement dynamique était 
reproduite encore et encore, puisque, dans la chambre avec ses amants, Catin «les 
ressecouoit, / Les repoussoit, et remouvoit» (v. 31-32). Catin exploitait donc à satiété le 
temps de sa jeunesse, alliant la frénésie et la cadence dans ses trémoussements. Elle vivait 
tout entière au rythme accéléré d'une copulation effrénée. Cependant, cette exploitation 
euphorique a eu son côté sombre : Catin a tué la plupart de ses amis en les épuisant de 
plaisir. Son temps était si agité, si rempli qu'il semblait ne plus y avoir de place pour 
quiconque. Catin dérobait donc la vie à ceux qui voulaient jouir avec elle de sa jeunesse 
et les boutait illico dans un hors temps éternel, signe déjà de son action néfaste. 
Le deuxième moment opère un renversement temporel total (v. 41-94) : la mise à 
profit maximale du temps par l'érotisme s'est transformée en une dévotion inutile, 
153 P. de Ronsard, Livret de Folastries, III, dans Œuvres complètes, t. V, Paul Laumonier (éd.), Paris, 
Didier, 1968, p. 21-29. 
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pratiquée par une Catin vieillie et enlaidie. Cette section s'ouvre d'ailleurs sur un 
étonnement devant la capacité du temps à tout inverser: «Mais quoy? il n'est rien que 
1 
l'année 1 Ne change en une matinée» (v. 41-42). La journée unique qui est décrite semble 
pourtant très longue. Le poète crée un effet de dilatation pour en faire sentir le vide. 
Ainsi, «des le plus matin» (v. 59), Catin se présente au portillon de l'église, où elle 
demeure «jusque au soir que le Curé sonne 1 Le couvrefeu » (v. 65-66). Qu'a-t-elle fait 
pendant tout ce temps? Elle est restée dans un coin, «marmotant, 1 Rebarbotant, 
rebigotant» (v. 63-64). Comme jadis, Catin se répète, mais cette fois, il s'agit de paroles 
et non plus d'actes. Au lieu de frétiller, elle reste maintenant immobile, à radoter. Sa 
journée est une longue période uniforme où elle demeure inactive, presque paralysée, 
stagnant dans le même rabâchage, reprenant à chaque fois les mêmes prières. C'est que 
Catin vit dans un hors temps perpétuel, où l'on ne sent, plus la fuite des heures. Le soir la 
1 
trouve marmonnant les mêmes mots qu'elle proférait à l'aube. L'utilisation de l'indicatif 
présent, à partir de cette section, montre que c'est là une situation habituelle. Elle illustre 
aussi qu'on se trouve au moment de l'énonciation; cela laisse deviner la menace 
d'évidement du temps que Catin fait peser sur la vie du poète. 
D'autres signes indiquent que, pour Catin, la temporalité s'est figée. D'abord, non 
contente de vivoter en croupissant chaque jour à l'église, elle recherche, à la nuit tombée, 
la compagnie des morts. Elle hante les cimetières et se vautre sur les cadavres. De plus, 
elle-même se transforme en mort-vivant, «d'un drap mortuere voilée» (v. 77), faisant 
peur aux voyageurs. Vivante, elle a pourtant déjà un pied dans la tombe et elle n'existe 
plus qu'au rythme ralenti du mourant, «ores femme n'estant plus, 1 Mais ombre d'un 
tumbeau reclus» (v. 161-162). Ensuite, le poète décrit Catin en hiver, «quand la terre est 
la plus esprise 1 De froidure» (v. 85-86). La saison en est une d'immobilité, ce qui fait 
contraste avec la chaude agitation de la jeunesse. 
Le troisième et dernier moment est le plus complexe, puisqu'il fait interagir trois 
temporalités différentes (v. 95-174). La section commence avec un reniement du passé: 
Catin, cette insensée, 
[Al bany de sa pensée 
Le souvenir d'avoir esté 
L'exemple de mechanceté. 
(v. 96-98) 
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Elle vit donc dans un éternel présent, fait de bigoteries. Par-dessus tout, elle s'est mise en 
tête de convertir la pucelle que convoite le poète. Pour ce faire, elle rejette tout ce qui 
évoque la jeunesse: elle la dissuade d'aimer «les jouvenceaux» (v. 105) et lui 
recommande de fuir les gais plaisirs (banquets, danses, beaux atours, etc.). Elle a si bien 
convaincu la jeune fille que celle-ci se met à son tour à renier le temps passé, qui était, 
pour elle aussi, fait d'érotisme. Elle repousse alors son ami, créant un éloignement 
physique: 
Si autrefois aveques vous 
M'abandonnant j' ay fait la folle, 
Je ne veux plus que l'on m'acolle. 
(v. 134-136) 
L'imitation de Catin par la pucelle témoigne d'une influence grandissante du hors 
temps, qui étend son empire d'inertie. La jeune fille préférerait même «estre morte» au 
lieu d'être touchée charnellement (v. 143) : comme Catin, elle glisse vers la mort. Pour la 
poète, par contre, le temps devient plus sensible. Si Catin vit dans un présent stationnaire 
et si la pucelle s'est mise à rejeter son passé pour suivre son exemple, l'amant, lui, a une 
claire conscience du temps qui passe : Catin a si bien prêché qu'elle a « dernierement » 
changé son aimée en bigote (v. 122). Le temps de l'attente dans laquelle il est coincé se 
précise encore plus: 
Ainsi depuis une semeine, 
La longue roydeur de ma veine, 
Poumeant rouge et bien enpoint, 
Bat ma chemise et mon proupoint. 
(v. 151-154) 
Le décompte exact des jours est clairement lié à l'inconfort de l'attente et à la frustration 
du désir (<< pourneant »). Le temps compte lorsqu'on est en train de le perdre. C'est en 
effet des « doux passetems de [sa] vie» que le poète est privé à cause de Catin (v. 164). 
Sous son action néfaste, il n'est plus à même de jouir pleinement et entièrement du 
présent. À cause d'elle, le temps se dessèche et devient improductif. Le poème se termine 
sur un rappel du bannissement du temps auquel procède Catin: «Et si ne veut se 
souvenir / Qu'encependant que la jeunesse [ ... ] » (v. 166-167). Ce rappel laisse croire à 
la victoire du modèle atemporel, repoussant le moment présent et imposant l'attente. 
L'amant semble destiné à tomber sous la coupe de Catin et à voir ses plaisirs différés 
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pour toujours. Jamais il ne lui sera possible de tirer profit de sa jeunesse comme Catin, 
ironie du sort, a pu le faire. Le temps des amours, pour lui, est suspendu, le délai ne 
prendra jamais fin, et l'envie restera inapaisée. 
Dans le registre amoureux, l'amant confiné au temps mélancolique oscille entre, 
d'une part, le découragement devant la fatalité de sa solitude et, d'autre part, l'espoir que 
sa situation finira par connaître une mutation, comme tout ce qui est soumis l'action du 
temps. Dans le registre érotique, cette dernière attitude est nettement plus affirmée: 
l'amant s'accroche à son désir et n'y renonce jamais. L'aiguillon de la concupiscence le 
taraude toujours et le pousse à rêver intensément d'une embrassade qu'il croit encore 
possible. On pourrait parler, de manière figurée, d'un «millénarisme érotique », au sens 
où l'amant attend avec ardeur l'avènement de la récompense sensuelle, qu'il imagine à 
portée de main. TI vit toute son espérance sur le mode de l'immédiateté, et cette espérance 
possède une importance au moins aussi grande que l'isolement dont elle naît. C'est ainsi 
que Claude-Gilbert Dubois écrit, à propos du millénarisme et de l'apocalyptisme 
proprement historiques, tels que vécus au Xvr siècle: «la focalisation des désirs 
concentrés dans l'immédiat fait du présent un instant de richesse quasi infini où se 
conjoignent les contraires pour la mise en œuvre d'une dialectique explosive qui, en 
même temps qu'elle emplit le présent, le fait exploserl54. » Alors que, dans l'érotisme 
concret, l'amant s'immerge dans l'instant par le biais de l'acte, dans l'érotisme souhaité, 
il s'y plonge grâce au désir. C'est ce désir qui, à défaut d'action, lui permet de s'ancrer 
dans l'immédiat. 
D'une manière semblable, si l'acte charnel effectif s'exprime par des modes de 
conjugaison au présent, l'acte uniquement souhaité se manifeste par des modes signifiant 
l'hypothèse. L'écrivain a donc recours, dans l'évocation d'un érotisme non encore 
advenu, à des formes verbales qui se réfèrent à la volonté du personnage plutôt qu'à la 
réalité de l'énoncé ; comme Ronsard dans sa poésie amoureuse, il «ne poétise pas le 
'victum' (vécu) mais le 'vivendum' (à vivre) 155 ». En effet, à partir du hors temps auquel 
l'amant est confiné et contre lequel il essaie de lutter, l'érotisme se vit sur le mode de 
154 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 139-140. 
155 A. Gendre, Ronsard poète de la conquête amoureuse, op. cit., p. 410. Sur Ronsard poète «prospectif », 
c'est-à-dire projetant la réalisation de ses désirs dans l'avenir, voir p. 409-414. 
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l'intention, du souhait, de l'espoir. TI s'agit d'un état désiré par l'amant, d'une action 
potentielle qu'il espère voir se réaliser. Le moment présent est vide, mais on tente de le 
, 
combler, au moins en pensée, par des gestes d'amour physique. Ainsi, à partir de l'instant 
du désir se déploient des temporalités virtuelles, hypothétiques, comme des strates plus 
ténues qui se superposeraient à un substrat en creux, fait de défaut, de carence. Les 
convoitises qui tendent vers l'avenir sont rassemblées dans l'immédiat, qui resterait 
inoccupé sans cela. Le rappel du passé permet aussi, comme on le verra, de combler le 
vide du désir. À ce propos, Claude-Gilbert Dubois parle de «l'instant présent, auquel 
sont suspendues toutes les représentations du passé et du futur, de la mémoire et du désir, 
sorte de racine accrochée au réel qui vivifie la fantasmagorie des temps imaginaires156 ». 
Ce sont ces «temps imaginaires» que nous nous proposons maintenant d'observer de 
plus près. 
On a vu que la peinture de l'âge d'or peut avoir un but rhétorique et servir à 
convaincre la dame de faire revivre hic et nunc le bonheur sensuel de jadis. Sur un ton 
plus douloureux, le regret du passé amène à déplorer le présent et à prier pour que la 
dame abandonne sa nouvelle froideur et revienne à ses anciennes dispositions. L'amant 
chez Marot constate, ébahi, la disparition actuelle de la flamme de la dame et se rappelle, 
sur le mode du ubi sunt, les joies réciproques d'autrefois: 
Sont jà estainctz voz desirs allumez, 
Qui avec moy d'un mesme feu ardoient? 
Où sont ces yeux, lesquelz me regardoient 
Souvent en ris, souvent avecques larmes? 
Où sont les motz, qui tant m'ont faict d'alarmes? 
Où est la bouche aussi, qui m'appaisoit, 
Quant tant de fois, et si bien me baisoit l57? 
L'imparfait sert à marquer des faits qui étaient habituels dans le passé, pour en faire sentir 
l'éloignement temporel. À présent, l'amoureux ne peut que prier Amour pour que 
renaisse la chaleur de sa dame: «Ne laisse pas trop refroidir celluy [le cœur] / De celle 
là, pour quij'ay tant d'ennuy» (v. 25-26). 
156 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 140. 
157 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Elegies, VII, dans Œuvres poétiques complètes, t. I, op. cit., p. 246, 
v.6-12. 
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Le passé n'est pas à proprement parler un temps imaginaire. D s'agit toutefois 
d'un temps qui se définit par l'absence: ne sont plus présentes des joies que l'on a 
1 
connues. Exprimé au temps présent, le souvenir parle d'actes qui ne sont plus, mais que 
l'on aimerait voir incarnés à nouveau. Plus généralement, les amants projettent leurs 
vœux vers le futur, appelant des choses qui ne se sont encore jamais produites. Ds 
peignent alors des faits à venir, dont la certitude est contestable, mais qu'ils investissent 
de leur désir pour en rendre l'acuité plus vive. Se réclamant de l'exemple des tourterelles 
qui s'embrassent bec contre bec, l'amant de Méline demande qu'on le baise de telle 
sortel58. Cette requête ayant valeur de moment fondateur, le poète se lance ensuite dans 
une description de l'allure que prendront leurs ébats: 
Lors te tenant embrassee, 
D'un tiede estomach pressee, 
De froid ta poitrine pleine, 
Peu à peu rechauferay, 
Et revivre par l'aleine 
D'un long baiser te feray : 
Jusques à tant que mon ame 
En ces baiserets de bâme 
Me laissera tout en glace. 
(p. 70) 
Outre la remémoration et l'anticipation, l'érotisme imaginaire peut emprunter 
d'autres formes. L'une d'elles est la prière, qui devient un prétexte à la peinture d'une 
scène érotique. L'amant s'adresse à quelque divinité pour lui demander de rendre la dame 
plus amène. De cette manière, il peut d'ores et déjà se figurer à quoi ressemblera leur 
rencontre. Un tel vœu se formule sur le mode optatif, variante du subjonctif qui exprime 
un véritable élan de l'âme dirigé vers un fait incertain : 
Pleust-il à Dieu qu'ores entre mes bras 
Je tinsse à nu ma gaillarde Cyprine, 
Dans ce beau lict, où clos d'une courtine, 
Et seul et seur, je pers dix mille esbats l59• 
Bien entendu, il n'est pas innocent que le poète joigne à sa prière la description de son 
malheur présent, perte de temps stérile qui le prive d'une infinité de plaisirs. Le lieu 
158 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second Livre, «Ma petite Cytheree », dans Euvres en rime, t. I, op. 
cit., p. 70. 
159 O. de Magny, Les Souspirs, XCIII, op. cit., p. 96, v. 1-4. 
612 
secret où languit l'amant est tout désigné pour les jeux de Vénus, mais il y manque la 
maîtresse; au lieu d'être signe d'intimité, la courtine est signe de solitude. En se tournant 
vers Dieu, l'amant tente donc de rendre ce lit habité, y faisant apparaître, par la force 
presque magique du souhait, la physionomie déjà dévêtue de son aimée. Absente de 
l'univers de l'énoncé, la femme nue est néanmoins convoquée par le biais de 
l'énonciation. 
Le recours à l'optatif permet d'appeler le spectre de la dame. Cette apparition 
factice constitue, en quelque sorte, l'énoncé d'une condition: « s'il plaisait à Dieu de me 
livrer mon aimée nue ... » C'est de cette condition que dépendent les faits imaginaires qui 
succèdent au vœu de départ. En d'autres mots, l'utilisation de l'optatif rend possible le 
passage au mode conditionnel, autre forme verbale du souhait. L'union est toujours 
hypothétique et son accomplissement découle, cette fois, de la réalisation du vœu. Le 
mode conditionnel permet au poète, toujours dans le même sonnet, de peindre le tableau 
de ce qu'il ferait avec sa belle si Dieu lui était secourable: 
Je me paistroy de mille doux aspasts, 
Ore en baisant sa levre coraline, 
Ore embrassant son espaule yvoirine, 
Et redoublant mille amoureux combats. 
(v. 5-8) 
Également, il lui «donroy parmy sa mignardise / Des passetens en si diverse guise» 
(v. 12-13) qu'il la dissuaderait de faire la rebelle. L'utilisation des modes subjonctif et 
conditionnel démontre bien que les scènes que décrit le poète sont purement fictives, 
n'existant qu'en puissance. 
Les poètes ne s'en tiennent pas à un ou deux modes ou temps dans leurs 
descriptions érotiques et il leur arrive de construire un complexe agencement où sont 
combinées différentes temporalités, toutes ayant pour but d'établir un temps parallèle 
dans lequel l' acte se réalise en puissance, si l'on peut dire. Par exemple, dans une odelette 
des Gayetez de Magny, celui-ci convoque d'abord le passé lorsqu'il montre l'amant 
solitaire qui sent «couler dans [son] ame / Un souvenir de [sa] Dame» alors qu'il se 
promène en pleine nature160• Ce retour vers le passé l'entraîne à tourner les yeux vers 
160 O. de Magny, Les Gayetez, XIII, « Souhait qu'il faisoit aux champs, se souvenant de sa dame », op. cit., 
p. 40-41, v. 5-6. 
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l'avenir, et le souvenir l'incite aussitôt à formuler un souhait, sous la forme d'une prière 
au subjonctif: 
Pleust au dieu par qui j'essaie 
Quelle est l'amoureuse plaie, 
Que celle qui m'a ravy, 
[ ... ] 
Fut ores avecque moy, 
Pour effacer mon esmoy. 
(v. 9-11,15-16) 
De cette manière, enchaîne-t-il au conditionnel, il lui donnerait un «double baiser» 
(v. 23), la prendrait « soubz l'aisselle» (v. 25) et l'emmènerait au fond des bois pour lui 
faire «une plus douce feste» (v. 29). Par ce moyen, avoue-t-il, il espère chasser sa 
mélancolie, car, si tout se passait comme il le souhaite, il pourrait certainement se libérer 
du souci qui l'accable. On passe ainsi d'un temps bypothétiq~e à un autre, tous ces 
1 
1 
rappels et suppositions se reliant les uns aux autres pour composer un univers fictif où 
l'érotisme semble parfaitement accessible 161. 
Tous ces modes et ces temps verbaux ont pour but de meubler le présent. Si le 
temps est laissé en friche à cause de l'obstacle, la rêverie permettra de le cultiver 
minimalement. En fait, ces temps fantasmagoriques, en même temps qu'ils s'ajoutent au 
présent et permettent au désir de lui donner une certaine plénitude, parviennent à 
littéralement recréer le présent. La succession des gestes qu'ils proposent, pareille à celle 
de l'érotisme véritable, arrive à faire oublier les différences de terminaison des verbes et 
à faire croire que l'on assiste réellement à une scène d'amour physique. Le moment 
immédiat est, pour reprendre l'expression de Claude-Gilbert Dubois, la «racine» qui 
nourrit ces virtualités et leur donne sa puissance d'évocation. L'illusion dressée par la 
prière, la conjecture, la supposition, le souhait a le pouvoir de faire apparaître des ombres 
de corps, qui jouent une pantomime d'accouplement sans que jamais l'amant ne cesse 
d'être seul. L'imagination, dans ce cas, est investie d'un pouvoir colossal162• Mensongère, 
161 Il est également intéressant de voir comment, dans cette pièce, la nature se métamorphose, comment 
l'espace s'érotise: de la plaine du début (v. 2), qui représente la triste réalité, on passe vite au bois, comme 
suscité par la rêverie (<< en resvantje m'en vois / Promener parmy ces bois », v. 3-4), puis au bois profond 
( « dans la forest bien avant », v. 27). À mesure que l'amant s'enfonce dans sa rêverie érotique, il s'enfonce 
aussi dans la forêt, lieu complice de ses ébats. 
162 Sur l'imagination au XVIe siècle, voir entre autres Grahame Castor, Pléiade Poetics: A Study in 
Sixteenth-Century Thought and Terminology, Cambridge, Cambridge University Press, 1964, notamment 
les chapitres 13 et 15. 
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trompeuse, elle peut, lorsqu'elle est associée au désir, arriver à créer de toutes pièces des 
images qui n'ont aucune existence véridique. Elle prend avant tout sa source dans les 
1 
passions humaines et dans les appétits corporels, si bien qu'elle représente la faculté 
idéale pour donner lieu au mirage érotique. À elle revient le mérite de faire coïncider 
corps charnel et corps rêvé, présence concrète et vaine absence. Cette conjonction 
présence-absence constitue l'une des pierres d'angle de l'érotisme renaissant. 
Cependant, il n'y a pas que l'imagination: celle-ci doit s'exprimer par le langage. 
C'est dans l'énonciation, par des mots, que les visions sensuelles du poète prennent 
forme, que les corps feints acquièrent une physionomie perceptible. Le recours au futur 
simple, au subjonctif et au conditionnel rend possible ce processus d'incarnation des 
fantaisies par le langage. Mieux, le poète fait parfois usage de procédés verbaux plus 
subtils encore pour simuler le temps présent. Le premier procédé
l 
consiste en l'utilisation 
1 
du présent enchâssé. Le raisonnement est simple: si le participe présent, surtout, évoque 
l'érotisme dans toute sa longueur, il suffit de l'utiliser tel quel, enchâssé dans une 
temporalité qui, elle, est conjecturale. Ce faisant, il est possible de décrire une scène 
gaillarde dans toute sa réalité sans qu'elle soit le moins du monde vécue effectivement 
par ses protagonistes. Si on ne fait pas attention au cadre, on prendra le faux-semblant du 
tableau pour un assemblage de corps authentiques. 
Par exemple, l'amant chez Tahureau se décrit «tetant goulu cette vermeille 
frayse », «tastant, pressant ces doiz longuetz rosins », «embouchant cette vermeille 
braize163 ». Cependant, l'évocation érotique se situe uniquement dans un souhait. En 
effet, Tahureau utilise trois fois l'interrogation au futur «Mais quand viendra que ... ? », 
suivie de trois verbes au subjonctif: «que j'embrasse à mon aise », «que je morde et 
rebaise », «que je puisse [ ... ] payer ma rançon» (v. 1, 5, 12, 14). Le temps de l'acte 
charnel demeure indéfini, projeté dans un éventuel avenir, mais, grâce à l'inclusion d'un 
mode au présent, il se réalise au moyen de la parole. D'une manière encore plus flagrante, 
l'amant de Noémie dresse une longue liste de participes présents décrivant des actions 
érotiques. TI se décrit, en compagnie de sa maîtresse, en train de 
Nager à [son] plaisir dedans l'amoureuse onde, 
Pignotant, frisottant [sa] chevelure blonde, 
163 J. Tahureau, Sonnetz, odes, et mignardises amoureuses de l'Admirée, LXXVIII, dans Poésies complètes, 
op. cit., p. 323, respectivement v. 4, 6 et 8. 
Pressottant, suçottant [sa] bouchette d'œillets; 
Mignottant, langottant, amorcillant l'accès, 
Mordillant ce teton (petite pomme ronde), 
Baisottant ce bel œil (digne soleil du monde), 
Follastrant dans ces draps delicatement nets l64 . 
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Pourtant, malgré l'apparence de facilité qu'elle communique, cette énumération traduit 
l'impossibilité de l'union charnelle, car elle est incluse à l'intérieur d'une construction 
interrogative. Le premier vers, qui chapeaute toute cette suite de gestes langoureux, se lit 
ainsi: «Jamais ne me verray-je après tant de regrets» (v. 1) ... Et le dernier vers cité se 
termine, en réalité, par un point d'interrogation. C'est donc le doute, et non la 
satisfaction, qui préside à tous ces mignotages et les encadre. L'amant pourra-t-il, un 
jour, compenser ses «regrets» par de telles voluptés? Le reste du sonnet poursuit le 
questionnement et n'apporte aucune réponse. Ici encore, on voit à l'œuvre le désir 
concentré dans le présent, à la fois demande instante et action imaginaire 165 • 
Le deuxième procédé qui permet de contrefaire le présent est l'utilisation de 
l'impératif. Ce mode de conjugaison est fondamental dans l'érotisme renaissant et son 
importance s'explique de plusieurs façons. D'abord, c'est probablement le plus important 
en termes quantitatifs: la grande majorité des épisodes érotiques comportent leurs 
« Baisez-moy », «Vivons », «Embrassons-nous, mignonne» et autres. TI est presque 
impensable que l'attrait physique s'exprime sans passer par ce mode, qui suggère autant 
le commandement autoritaire que la prière désespérée ou l'exhortation énergique. 
Ensuite, si, dans l'univers de l'énoncé, il y a une différence cruciale entre les situations 
décrites par les propositions «nous jouissons» et «jouissons », différence qui est celle 
entre la réalité et le vœu, entre la possession et le manque, cette différence s'amenuise sur 
le plan de l'énonciation, pour ne se réduire qu'à un jeu de personnes. Ainsi, la forme 
verbale de l'impératif mime la conjugaison au présent. Par le fait même, il évoque ce 
164 M. Papillon de Lasphrise, L'Amour passionnée de Noémie, LIlI, op. cit., p. 358, v. 2-8. 
165 Autre exemple, d'un degré de complexité supérieure: Ronsard utilise, dans ses Amours, le participe 
présent (<< tastant, baizant, et devisant »). Toutefois, cette suite d'étapes amoureuses se trouve inscrite à 
l'intérieur de l'évocation du passé (les Paladins qui «portoyent en crope les pucelles »), elle-même appelée 
par un rêve de métamorphose qui passe par le conditionnel (<< Nouveau Sylvainj'allenteroys l'ardeur ») ou 
par l'interrogation et l'imploration des cieux (<< Et pourquoy, Cieulx, l'arrest de vos destins 1 Ne m'a fait 
naistre un de ces Paladins [ ... ] ? »). Le rêve de métamorphose, finalement, se trouve imbriqué dans une 
attitude d'attente, qui prend aussi une forme interrogative: «Entre mes bras qu'ores ores n'arrive 1 Celle 
qui tient ma playe en sa verdeur [ ... ] ?» (Les Amours (1552-1553), CXLV, dans Les Amours, op. cit., 
p.93-94). 
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présent, comme sous l'action d'une étroite sympathie qui les relierait, et permet, mieux 
que tous les autres procédés analysés jusqu'ici, de créer un simulacre d'érotismel66. 
1 
De plus, l'impératif assure une liaison entre l'amant et sa maîtresse rebelle, par le 
truchement de l'interlocution. En s'adressant à elle aussi directement, aussi promptement 
et aussi fermement, le poète semble vouloir la ralentir dans sa fuite ou, au moins, 
s'assurer qu'elle est encore là pour l'écouter. Ce mode verbal a ainsi une importante 
fonction phatique: il cherche à créer ou à maintenir un contact. Bien sûr, le rapport de 
communication établi par l'impératif est en bonne partie factice: le pôle de la réception 
ne joue qu'une faible part dans le procès d'élocution et ne le détermine aucunement. Le 
discours de l'amant, concentré dans l'intimation, demeure autonome et la destinataire n'y 
participe pas vraiment167• L'impératif ne tient compte que faiblement de la dame, si ce 
n'est pour espérer la soumettre à son vouloir, mais il permet ?u moins de simuler sa 
1 
présence grâce au discours. En créant, presque de force, une relation langagière, le poète 
cherche à susciter une réception, à retenir l'attention pour contrer la menace d'abandon. 
Le mode impératif ainsi utilisé est comme un lien que jette l'amant pour être sûr que le 
contact soit maintenu avec son aimée. 
Enfin, l'impératif permet d'exercer un semblant d'autorité sur la dame. Si elle 
l'écoute, il peut espérer l'émouvoir, la convaincre, la faire changer d'idée. TI y a bien 
entendu une part de pouvoir impérieux, presque tyrannique, qui s'exerce dans ces 
sommations. Pourtant, en général, il nous semble plutôt y déceler le contraire, soit une 
large part d'appel pathétique, de supplication misérable. Ces ordres ne sont pas lancés 
d'une voix tranchante, mais avec des gémissements et des sanglots dans la voix. La 
posture d'énonciation du poète peut parfois être celle du maître qui commande, mais elle 
est le plus souvent être celle de l'amant désespéré, craignant le rejet et quémandant un 
réconfort physique. La demande pressante de vivre par le corps l'instant présent, signe de 
166 À propos de l'impératif, André Gendre écrit: «Ce mode verbal représente la volonté, franche et directe, 
du poète, d'entraîner celle qu'il aime, de gré ou de force, dans l'amour souhaité. L'espace entre le projet et 
sa réalisation a considérablement diminué mais il n'a pas disparu» (A. Gendre, Ronsard poète de la 
conquête amoureuse, op. cit., p. 411-412). 
167 En ce sens, le contact créé par l'impératif appartient au premier des différents degrés de communication 
que Michel Jeanneret repère dans la stratégie dialogique mise en place par Ronsard dans sa poésie 
amoureuse. Il s'agit du degré qui laisse le moins de place à la présence discursive de l'Autre, celui qui 
permet le moins le dialogue (voir Michel Jeanneret, «Les Amours de Marie: inscription de la deuxième 
personne et stratégies dialogiques », dans Sur des vers de Ronsard 1585-1985, op. cit., p. 61-70). 
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gaieté confiante, de joie de vivre, d'union, est dictée au moins autant par une peur de 
l'abandon, du vieillissement et de la mort. 
1 
Pour résumer, le temps humain de l'érotisme est avant tout ancré dans le présent. 
En ce qui concerne les plaisirs charnels comme pour la vie de l'individu, 
le temps est inséparable de l'intuition vitale et de la perception instantanée. Il s'instantanéise, 
se subjectivise, mais ce qu'il perd en ordre et en extension il le gagne en profondeur et en 
plénitude d'existence. La richesse polyphonique des sensations, des pensées et des souvenirs, 
rassemblée et harmonisée dans l'instant, constitue un art de vivre dont la conception et 
l'élaboration sont une marque distinctive de la Renaissance l68• 
Le présent érotique peut donc être le présent avéré - ponctuel ou ralenti dans son 
déroulement - de l'action concrète. Ce peut aussi être le présent du désir, temps souhaité, 
simulé, mais tout de même dense et concentré. Ces deux pans du temps humain se 
conjoignent dans le «Vivons» du carpe diem, si puis~ant dans son injonction à vivre le 
1 jour, à cueillir l'instant, mais révélant aussi, par le besoin qu'il manifeste, que la 
récompense n'est pas acquise. 
Le temps humain ID : le souvenir 
Le souhait, la prière, la prédiction, le vœu sont autant de façons de tirer profit du 
présent en l'absence d'effets réels de l'amour physique. Toutes sont fondées sur un espoir 
aigu, sur un « millénarisme érotique » dont la tension est portée entièrement vers le futur. 
Cependant, il existe une autre technique pour meubler le moment de l'attente, que nous 
avons esquissée et qui est, elle, tournée vers le passé. TI s'agit du souvenir. Celui-ci donne 
l'occasion, dans les périodes d'oisiveté forcée, de faire apparaître de nouveau les ébats 
déjà vécus et de revivre les joies partagées auparavant. Ce thème est présent dans la 
pensée épicurienne dès l'Antiquitë69• Épicure, dans la lettre à Mécénée présente au livre 
X des Vies de Diogène Laërce, propose, pour transformer en moments de gaieté ceux qui 
sont peu agréables, de se remémorer les anciennes joies. Cicéron, dans le De finibus, 
donne à l'âme le pouvoir de rendre le plaisir aux instants qui en sont dépourvus, par le 
168 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de la Renaissance, op. cit., p. 152. 
169 Voir F. Joukovsky, Montaigne et le problème du temps, op. cit., p. 55, 57 et 60. 
618 
souvenir. De même, Sénèque, dans le De beneficiis, rappelle que, selon Épicure, la 
réminiscence du bonheur passé est un bien plus sûr que le présent ou que l'avenirI70• 
Au XVr siècle, la «récollection », par exemple celle dont procèdent toutes les 
histoires des devisants de l' H eptaméron, désigne un processus par lequel «la réalité est 
collectée par le souvenir [ ... ] pour revivre dans le temps présentl7l .» TI s'agit 
d'événements véritablement arrivés que l'on fait advenir une nouvelle fois sous l'action 
de la mémoire. Le souvenir constitue ainsi un passe-temps idéal, puisqu'il permet de faire 
prospérer un présent stérile. Quand le temps fuit platement, on lui redonne une certaine 
consistance en y versant la joie éprouvée auparavant. Les souvenirs sont en quelque sorte 
un capital dont on peut enrichir un présent pauvre. «Le mode de fructification de 
l'instant, ce passe-temps qui met en émoi le passé [ ... ], se fonde sur une morale de profit 
intellectuel, analogue à l'économie du profit matériel l72• » TI est donc question d'une 
«remontée, à chaque instant de jouissance, de ce capital profondément enfoui dans la 
mémoire pour le faire émerger à la conscience présente et en jouir une nouvelle fois 173. » 
En étant revécu intensément, l'érotisme est par le fait même confirmé de nouveau. 
Cette preuve que l'acte a bel et bien eu lieu est d'un réconfort certain pour l'amant 
nostalgique: quoi qu'il arrive, même si la dame ne se montre plus jamais traitable, il ne 
perdra jamais le souvenir d'avoir obtenu ses faveurs au moins une fois. La jouissance 
passée trouve alors un lointain prolongement qui procure une impression de durée. Les 
échos temporels font vibrer le corps de l'amant, comme jadis. En outre, le souvenir, 
doublement fructueux, peut non seulement rendre le présent profitable, mais également 
prospérer en plaisir poétique. L'amoureux qui se souvient avec délice est aussi un poète 
qui trouve là l'occasion de mettre en valeur le pouvoir atemporel de son art. Si la volupté 
peut se perpétuer, c'est grâce à la poésie qui arrive à contrer l'effet destructeur du temps. 
170 Diogène Laërce, Vie, doctrines et sentences des phiLosophes illustres, X, Robert Genaille (trad.), Paris, 
Garnier-Flammarion, 1965, t. II, p. 258-269; Cicéron, Des termes extrêmes des biens et des maux, l, 57, 
Jules Martha (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1967 (1928), t. l, p. 38-39; Sénèque, Des bienfaits, III, 4, 
François Préchac (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1972 (1926), 1. l, p. 64. 
171 Cl.-G. Dubois, L'Imaginaire de La Renaissance, op. cit., p. 149. 
172 Ibid., p. 149. 
173 Ibid., p. 150. 
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Dans une épître rédigée pour un vieil homme, Marot montre que le souvenir peut 
raviver le désir, même chez un homme qui n'a plus l'âge des amours 174. L'isotopie du 
1 
froid, associée à la vieillesse, est ainsi opposée à celle de la chaleur, associée au désir 
sensuel. La lettre que le vieux gentilhomme a reçue de son ami parlait avec tant de 
douceur et de naïveté de leurs jeunes années, et surtout d'une certaine dame «à la 
poignant mammelle» (v. 16), qu'il a senti remuer «les cendres [ ... ] / De [son] vieil 
aage» (v. 8-9). TI est clair qu'il n'éprouve plus l'ardeur de l'amour et cependant, parmi 
ses cendres, il s'est trouvé «des estincelles / Du feu passé» (v. 10-11). La lecture de 
cette missive l'a donc grandement réjoui, lui remettant en mémoire les bonheurs du temps 
passé et contribuant de cette manière à raviver la flamme de la concupiscence, qu'il 
croyait éteinte. 
Le souvenir sensuel peut être lié de très près aux circons~ances concrètes qui ont 
1 
entouré la réalisation des désirs. Dans ce cas, les éléments olfactifs, visuels et spatiaux 
semblent faciliter le rétablissement de la mémoire. Ronsard consacre une longue portion 
d'une de ses élégies au récit détaillé des plaisirs que l'amant prenait avec son amie 
Genevre175• Ce faisant, il met vivement en relief plusieurs particularités qui rendent le 
tableau spécialement touchant. Ainsi, il note la saison et l'heure du jour, «quand le 
Printemps poussoit l'herbe nouvelle» (v. 245) et «dés le matin avant que les Avettes / 
Eussent succé la douceur des fleurettes» (v. 249-250). TI mentionne aussi les odeurs des 
fleurs dont Genevre faisait un bouquet et «qui embasmoient les jardins d'environ» 
(v. 251). Surtout, il évoque en grand nombre toutes les couleurs qui éclataient autour 
d'eux dans ce jardin. L'herbe se parait de couleurs aussi belles « qu'est la couleur d'un 
gaillard Papegay, / Bleu, pers, gris, jaune, incarnat et verd-gay » (v. 247-248). Aussi, la 
jeune fille liait plusieurs fleurs ensemble, 
La couleur jaune, incarnate et la grise, 
Tantost la rousse à la blanche, et aussi 
174 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Epistres, XII, « Epistre, qu'il feit pour ung Vieil gentil homme 
respondant à la Lettre d'un sien Amy», dans Œuvres poétiques complètes, t. I, op. cit., p. 308-309. 
175 P. de Ronsard, Les Elegies, XX, «Elegie troisiesme pour Genevre », dans Œuvres complètes, t. II, op. 
cit., p. 385-386, v. 240-278. Sur les trois élégies à Genèvre, voir Yvonne Bellenger, Le Temps et les jours 
dans quelques recueils poétiques du xvr siècle, Paris, Champion, 2002, chap. 6. L'auteure souligne entre 
autres que, dans le triptyque des poèmes consacrés à Genèvre, le troisième est tout entier orienté vers le 
passé et assure un retour vers l'expérience amoureuse vécue dans les deux premiers poèmes. Elle souligne 
également le caractère prosaïque de cette suite de poèmes, contenant nombre de détails concrets. 
Le rouge œillet au jaunissant souIci, 
La pasquerette aux petites pensées. 
(v. 254-257) 
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Les lieux sont également relevés avec précision : le bouquet caché une heure dans 
son sein, Genevre le donnait au poète « au sortir de la porte» (v. 261), en le baisant si 
tendrement «que tout le jour [il] en sentoi[t] revenir / La fleur à l'œil, au cœur le 
souvenir» (263-264). On assiste ici à une mise en abyme du souvenir sensoriel, le poète 
se souvenant que, dans un passé lointain, il s'est souvenu, pendant toute une journée, de 
la beauté d'un bouquet et de la douceur d'un baiser. De plus, c'est « à [son] retour des 
champs ou de la ville» (v. 265) que Genevre l'accolait de sa main blanche et lui 
embrassait cent fois la bouche et les yeux, de sa langue agile. Finalement, s'étant nourri 
de la saison, de l'heure, des couleurs, des odeurs et des lieux, le souvenir met à 
contribution tous les gestes érotiques posés par la jeune femme. L'amant se rappelle avec 
netteté qu'elle fronçait les plis de sa chemise et que, à chaque pli, elle le baisait ou lui 
faisait une petite morsure au front. TI se rappelle aussi qu'elle lui frisait les cheveux 
autour de l'oreille. TI se rappelle encore qu'elle le pinçait et le chatouillait tant qu'elle lui 
faisait perdre la raison. De tout cela, l'amant garde le vif souvenir. Mais l'anamnèse fait 
plus que rendre intactes les délices du passé: elle s'empare de l'individu au moment 
présent, secouant son corps et le rendant complètement abasourdi sous le coup de 
l'émotion. C'est pourquoi le poète s'exclame, en parlant de son état actuel: 
Ah! quand je pense aux extremes plaisirs 
Que je receu durant toute une année, 
l'ay du penser l'ame si estonnée 
Qu'elle me fait tout tremblant devenir, 
Tant du penser m'est doux le souvenir. 
(v. 240-244) 
On le voit, le souvenir met en relation un passé revécu intensément et un présent 
rendu, de ce fait, plus vif. TI opère une fusion entre ces deux temporalités, le plaisir 
chamel connu naguère devenant soudain très actuel et l'immédiateté s'enrichissant des 
expériences anciennes l76 . Grâce au pouvoir de la mémoire, le contenu du souvenir 
176 Louise Labé fait pour sa part une distinction entre les plaisirs des sens, que les souvenirs ne peuvent 
jamais nous faire revivre aussi intensément que la première fois, et les plaisirs de l'étude, qui demeurent 
longtemps et revivent intacts: « [I]ors [à la lecture de nos propres écrits] nous redouble notre aise, car nous 
retrouvons le plaisir passé qu'avons ù [sic] ou en la matière dont escrivions, ou en l'intelligence des 
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s'anime: les corps se remettent à bouger, on entend à nouveau les voix, on goûte la 
saveur des baisers comme s'ils étaient donnés au moment où l'on parle. Sur le plan 
formel, la reviviscence du passé est communiquée par une transition marquée entre la 
conjugaison au passé et la conjugaison au présent. Un sonnet de Baïf commence par la 
célébration de l'heure et de l'endroit bienheureux où l'amant « [eut] la hardiesse [ ... ] de 
decouvrir à nu [son] tourment amoureux 177. » L'évocation est au passé, l'amant se 
complaisant à la réminiscence de son bonheur, mais, dès le deuxième quatrain, la scène 
est décrite au présent. On entend alors la dame reconnaître le mal dont souffre l'amant 
ainsi que sa loyauté et lui promettre un soulagement immédiat. Aussitôt dit, elle 
l'embrasse sur la bouche: «Sellant ces mots humains humaine elle me baise» (p. 165). 
La joie connue dans le passé est donc actualisée grâce au souvenir, et la scène de la 
récompense sensuelle est restaurée telle quelle. 
Par le souvenir, le passé est en quelque sorte versé dans le présent, comme si le 
flot du temps, sous l'action directrice de la mémoire, venait emplir un moment rendu 
creux par le regret. Cette action de transvaser le lointain dans l'immédiat peut parfois 
s'effectuer avec la force du torrent. Dans ce cas, l'euphorie de la réminiscence met au 
jour l'importance de la poésie, élément qui est, de toute façon, toujours en jeu dans le 
processus du souvenir. En effet, pour prendre forme, pour se cristalliser, la jouissance 
d'autrefois doit nécessairement passer par le canal du langage. Lorsque le souvenir 
érotique est rappelé, la poésie est toujours présente pour lui permettre de se manifester 
ouvertement. Et dans le cas où l'irruption du souvenir se produit avec une force 
torrentielle, les mots sont d'autant plus difficiles à endiguer : 
Je ne puis tenir mon aise: 
Il faut que l'ardeur j'apaise, 
Qui bouillonne dans mon cœur. 
Je ne puis taire mon heur, 
C'est force que je le die: 
J'ay bien pu voir de m'amie 
Tant de beautez à la fois, 
Comme tiendroy-je ma voix? 
Par la seule souvenance, 
Je per toute contenance: 
sciences où lors estions adonnez» (Louise Labé, «Épître dédicatoire à Madamoiselle Clémence de 
Bourges Lionnoise », dans Œuvres complètes, Enzo Giudici (éd.), Genève, Droz, 1981, p. 17). 
177 J.-A. de Baïf, Amour de Francine. Second Livre, « 0 soir heureux pour moy », dans Euvres en rime, t. I, 
op. cit., p. 165. 
J'ay encor devant les yeux 
Tout le tresor precieux 
Des beautez de ma mais tresse : 
Entre mes mains je les presse, 
J'enjouy d'un desir chaud: 
Mais ma douce Muse, il faut, 
Il faut que de ta voix douce 
Mes plaisirs dehors je pousse, 
Qui tous surpris raviront 
C . h l' 178 eux qUI ma c anson Iront . 
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Cette première strophe d'une petite ode de Baïf montre d'abord l'amplitude de la félicité 
érotique. L'« aise », 1'« ardeur» qu'il éprouve bouillonnent dans son cœur et ne peuvent 
faire autrement que de déborder jusque dans ses paroles. TI ne peut se taire ; il doit 
absolument dire ce qui est arrivé: il a pu voir nus tous les charmes physiques de sa 
maîtresse. Une telle «souvenance» est si forte qu'elle bouleverse l'amant. 
Bouleversement de l'esprit, bien sûr, mais aussi bouleversement des sens, puisque, de 
l'évocation au passé, il passe à la description au présent et qu'il croit voir encore et 
toucher, et jouir ardemment des beautés de sa dame. TI y a cependant une restriction, une 
condition à cette résurgence du temps passé (introduites par la conjonction « mais» et par 
la répétition de la formule de nécessité «il faut») : les plaisirs doivent être «poussés 
dehors» par la voix de la Muse. Elle muette, ces mêmes plaisirs resteront enfouis dans 
l'oubli. C'est donc uniquement par la poésie que la jouissance d'autrefois peut se 
perpétuer. Et en même temps qu'une réitération, il y a un décuplement et une 
transformation du plaisir lorsque la poésie entre en jeu. En effet, il est dit de cette 
chanson érotique que, en plus de faire perdre sa contenance à l'amant, elle surprendra et 
ravira les lecteurs. 
Non seulement le recours à la poésie est un besoin irrépressible, mais il constitue 
de plus un véritable devoir pour le poète. L'émotion ne justifie pas seule la prise de 
parole: celle-ci découle également d'une sorte d'obligation morale. En effet, le poète 
semble vouloir témoigner une certaine reconnaissance envers tous les éléments qui l'ont 
favorisé dans son entreprise amoureuse. L'aide apportée par tel ou tel objet mérite d'être 
célébrée par les vers. Ainsi, le poète chez Baïf, s'adressant à un arbre, déclare: 
178 J.-A. de Baïf, Diverses Amours de Baïf. Troisieme Livre, « Je ne puis tenir mon aise », dans Euvres en 
rime, t. I, op. cit., p. 372-373. 
Jamais ne soit que j'oublie 
Combien fidelle tu fus, 
Quand à ma nymphe jolie 
J'apry les jeux de Venus, 
[ ... ] 
Jamais ne soit, chere plante, 
Que, moy d'Amour le soneur, 
En mes rymes je ne vante 
Ton merite et ton honneur179• 
623 
D'une manière comparable, le poète chez Magny se jure d'honorer dans ses chansons 
tout ce qui lui a permis de passer une nuit amoureuse auprès de sa dame : les astres qui 
l'ont éclairé, la porte qui s'est ouverte en silence, son pied qui l'a mené jusqu'à la 
chambre, etc. I80 Ces éloges quelque peu burlesques, adressés à des choses triviales, ont 
peut-être pour but de faire sentir l'allégresse de l'amant, dont l'enthousiasme transmue 
tout ce qui l'entoure en objet digne de louange. Us remplissent peut-être aussi une 
1 
fonction mnémotechnique, en ce sens que, détails concrets, ils permettraient de se 
souvenir plus facilement de ce qui est arrivé et, surtout, de ces éléments précieux que sont 
les parties du corps de la femme I8I • Ainsi, le poète chez Magny complète son 
énumération en se promettant de ne jamais oublier ce qui l'a tant séduit durant cette nuit: 
Et jamais ne puisse advenir 
Que j' oste de mon souvenir 
La bouche, la langue et l'aleine, 
Qui ont recompensé ma peine. 
(v. 53-56) 
Le souvenir érotique chez les poètes de la Pléiade joint de manière étroite trois 
éléments fondamentaux. D'abord, l'importance des circonstances et des objets concrets, 
qui ont une fonction mnémotechnique, facilitant la remontée des souvenirs à la 
conscience. Ensuite, le rôle de la poésie, sans laquelle les faits passés sont condamnés à 
l'oubli. Enfin, la puissance du souvenir, qui ne consiste pas en images mortes et figées, 
mais qui a pour effet de revitaliser le moment présent en y infusant toute l'intensité des 
179 J.-A. de Baïf, Amours de Meline. Second Livre, «Dieu gard le bois », dans Euvres en rime, t. l, op. cit., 
p.64. 
ISO O. de Magny, Les Odes amoureuses de 1559, XLII, «Description d'une nuict amoureuse. Ode », op. 
cit., p. 141, v. 49-52. 
181 Sur les arts de la mémoire, voir l'ouvrage classique de Frances Yates, L'Art de la mémoire, Daniel 
Arasse (trad.), Paris, Gallimard, coll. «Bibliothèque des histoires », 1975. 
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sensations de jadis, sensations gardées intactes dans la mémoire. Cette régénérescence du 
présent par le passé grâce au souvenir met au jour le rôle du temps dans l'art érotique 
renaissant, où il s'agit toujours de profiter du moment présent, d'en tirer un plaisir 
mesuré, que ce soit par l'étreinte réelle ou par le rappel des baisers disparus. 
Le temps humain N : l'enfantement 
L'usage de la poésie en lien avec le souvenir érotique permet à la jouissance de se 
prolonger, de rester vive sans subir les affres du temps. Cependant, l'érotisme renaissant 
propose une autre manière, beaucoup plus tangible, de perpétuer cette même jouissance, 
soit l'enfantement. En effet, la grossesse est parfois incluse dans l'érotisme et mentionnée 
comme une conséquence directe de l'amour physique. Cette association naturelle est 
pourtant un fait propre à la poésie de la Renaissance. La littérature libertine des XVIf et 
XVlIf siècles manifeste une haine de la grossesse et du nouveau-né qui passe par la 
promotion de pratiques contraceptives, abortives et infanticides 182. De manière plus 
générale, le corpus érographique mise surtout sur l'éphémérité de la rencontre sexuelle. TI 
a alors tendance à en nier la continuité et à opter plutôt pour l'interruption, pour 
l'élimination de toutes conséquences183. 
L'érotisme renaissant, axé sur l'instantanéité de l'expérience charnelle, a lui aussi 
l'habitude d'escamoter les suites de l'union physique. Le résultat le plus souvent 
mentionné est également le plus immédiat, c'est-à-dire la jouissance, d'autant plus que la 
satisfaction de l'amant coïncide avec le tout début de la relation érotique, signe de 
182 À ce sujet, voir notre contribution intitulée «Contre Lucine : contraception, avortement et infanticide 
dans trois œuvres pornographiques de la deuxième moitié du XVIIe siècle », dans Conceptions de 
l'enfance, du Moyen Âge à l'Âge Classique, actes du colloque d'Halifax (mai 2002), Hélène Cazes (dir.), 
Québec, Les Presses de l'Université Laval, coll. «La République des Lettres - Symposium », à paraître. 
Notons que les abortifs sont aussi mentionnés dans la poésie érotique du xvr siècle. Dans les Divers Jeux 
rustiques, Du Bellay fait parler une courtisane de « la caulte médicine, / Qui [l)'a gardé de réclamer 
Lucine» (XXXIV, «La Courtisanne repentie », dans Œuvres poétiques, t. II, Daniel Aris et Françoise 
Joukovsky (éd.), Paris, Bordas, coll. «Classiques Garnier », 1993, p. 235, v. 89-90). Sur les substances 
contraceptives et abortives proposées par la médecine ou la superstition au Moyen Âge et à la Renaissance, 
voir Thomas G. Benedek, «Beliefs about Human Sexual Function in the Middle Ages and Renaissance », 
dans Human Sexuality in the Middle Ages and Renaissance, Douglas Radcliff-Umstead (dir.), Pittsburgh, 
Center for Medieval and Renaissance Studies, 1978, p. 113-116. 
183 Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 48. 
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l'achèvement de ses malheurs. Sinon, l'acte est ponctuel. On reste dans le présent. 
L'après n'est pas nié; il est simplement omis et comme effacé par le présent en 
dilatation. n peut aussi arriver que l'érotisme soit interrompu par l'arrivée d'un 
importun: l'aurore, la nuit, la mère ... Une construction narrative récurrente consiste ainsi 
à faire échouer la rencontre. Par ailleurs, en de rares occasions, on trouve la mention de 
supplices infernaux, que l'amant se dit prêt à endurer s'il parvient à connaître 
corporellement sa dame 1 84. Mais le fait le plus intéressant est sans conteste que les 
rapports physiques ont parfois comme conséquence la conception d'un enfant185. 
Dans certains cas, la grossesse représente tout simplement un signifiant objectif 
de la relation érotique, comme le montre une épigramme de Marot: un gentilhomme 
ayant gagé contre la reine qu'elle coucherait avec le roi, il dit qu'il la croira sur parole, 
mais qu'il prendrait pour une preuve irréfutable un enfant qui viendrait à naître186• 
Toutefois, dans la majorité des cas, la mention de la procréation se fait en lien avec la 
célébration du lien conjugal. Dans les louanges consacrées aux mariages de nobles, le 
poète inclut toujours une description de la nuit de noces, se terminant sur le souhait qu'un 
enfant vienne récompenser une union si glorieuse. La plus belle conséquence de l'amour 
nuptial ne peut être que la naissance d'un héritier. n s'agit d'un cas rare où le mariage est 
propice à l'érotisme, alors qu'il représente habituellement, dans la topique courtoise, un 
obstacle. Notons que la nuit de noces, première nuit passée ensemble pour les époux et 
première expérience chamelle pour la jeune épousée, constitue en quelque sorte un début, 
une naissance et participe ainsi de l'imaginaire du commencement, dont on a souligné 
l'importance dans l'érotisme renaissant. On peut voir dans ce thème l'influence d'une 
tradition antique : dans les épithalames de la poésie latine, par exemple chez Catulle ou 
chez Claudien, le poète invite couramment les époux à savourer les joies de l'amour 
184 Dans le poème «Bel albâtre vivant» de Siméon-Guillaume de la Roque (dans Éros baroque, op. cit, 
p. 154, v. 9-11), le poète serait prêt à brûler pour toucher le sein de sa maîtresse et dans le poème «Celui 
qui pour Junon» de Jehan Grisel (ibid., p. 283, v. 9-14), il désire baiser sa dame, même si pour cela il 
endure des tourments comparables à ceux d'Ixion. 
185 Sur la grossesse et l'enfantement dans une perspective médicale, voir Évelyne Berriot-Salvadore, Un 
corps, un destin: la femme dans la médecine de la Renaissance, Paris, Champion, 1993, p. 109-196. Sur 
l'accouchement et la maternité dans l'estampe du xvr siècle, voir Sara F. Matthews-Grieco, Ange ou 
diablesse: la représentation de lafemme au xvr siècle, Paris, Flammarion, 1991, p. 165-197. 
186 C. Marot, Les Epigrammes. Second livre, XXXII, « Pour Monsieur de la Rochepot, qui gagea contre la 
Royne, que le Roy coucheroit avecques elle », dans Œuvres poétiques complètes, t. II, op. Cif., p. 260. 
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sensuel et souhaite que la nuit de noces résulte en la naissance d'un enfant 1 87. Cette 
tradition est reprise chez les poètes néo-latins, par exemple dans l' œuvre de Salmon 
Macrin, chez qui la femme aimée est érotiquement disponible et est en même temps 
l'épouse du poètel88. 
On peut aussi voir là l'influence d'un courant de pensée évangélique. Ainsi, pour 
Érasme, qui se place en opposition avec la doctrine quasi millénaire de l'Église 
catholique, le sacrement du mariage et l'union physique qui en est le corollaire obligé 
sont supérieurs au célibat imposé dans le clergé et à la virginité proposée comme idéal l89 . 
li va même jusqu'à laisser une grande place à la sexualité dans le mariage. Cependant, il 
prend peu en considération le plaisir des époux, qui doit toujours être subordonné au 
caractère saint, chaste et vertueux de leur union. Par conséquent, si Érasme s'écarte 
quelque peu des dogmes reçus, cette nouveauté s'inscrit tout de même dans le cadre 
établi par la doctrine de l'Église, selon laquelle les époux n'ont que peu droit au plaisir et 
doivent avant tout viser à la procréation. La raison d'être du mariage consiste à se doter 
d'une postérité 1 90. 
187 Catulle, Poésies, LXI, Georges Lafaye (trad.), Paris, Les Belles Lettres, 1984 (1923), p. 46, v. 211 et 
suiv. Pour la référence à Claudien, voir Nicolas James Perella, The Kiss Sacred and Profane: an 
Interpretative History of Kiss Symbolism and Related Religio-Erotic Themes, Berkeley et Los Angeles, 
University ofCalifornia Press, 1969, p. 191. 
188 Voir Philip Ford, « Salmon Macrin's Epithalamiorum Liber and the Joys of Conjugal Love », dans Éros 
et Priapus: érotisme et obscénité dans la littérature néo-latine, Ingrid de Smet et Philip Ford (dir.), 
Genève, Droz, 1997, p. 65-85. 
189 Comme l'indique Jean Verdon (Le Plaisir au Moyen Âge, Paris, Perrin, coll. « Pluriel », 1996, p. 69-70), 
la période qui sépare les temps primitifs du christianisme de son triomphe au IV" siècle voit grandir 
l'opposition entre l'esprit et la chair, cette dernière de plus en plus imaginée sous son aspect corruptible et 
strictement sexuel, en même temps que se développe le respect de la virginité. Ce culte de la virginité 
s'élabore dans des ouvrages comme ceux de Tertullien, de Cyprien ou de Méthode d'Olympe et culmine au 
IV" siècle. Les évêques, à partir de cette époque, mettent en valeur la gloire associée à la virginité et les 
désagréments du mariage, pour dissuader les jeunes filles de prendre époux. Érasme, au contraire, se 
déclare contre le vœu de chasteté, loi inhumaine et paravent à la luxure, notamment dans l' Encomium 
matrimonii et dans son traité sur les veuves (voir ln Praise of Marriage et The Christian Widow, dans 
Erasmus on Women, Erika Rummel (éd.), Toronto, Buffalo et Londres, University of Toronto Press, 1996, 
p. 57-77 et 187-229). 
190 La pensée d'Érasme sur le mariage est développée notamment dans l'Encomium matrimonii et dans 
l' Institutio christiani matrimoni (voir ln Praise of Marriage et The Institution of Marriage, dans Erasmus 
on Women, op. cit., p. 57-77 et 79-130). Voir également les colloques Proci et pullae (L'amoureux et sa 
belle, dans Les Colloques d'Érasme, Léon-E. Halkin (éd.), Québec, Presses de l'Université Laval, 1971, 
p. 57-70) et Uxor mempsigamos sive conjugium (La femme qui se plaint du mariage, ou le mariage, dans 
Érasme, Claude Blum, André Godin, Jean-Claude Margolin et Daniel Ménager (éd.), Paris, Robert Laffont, 
coll. «Bouquins », 1992, p. 274-293). Pour une source critique, voir Émile Telle, Érasme de Rotterdam et 
627 
Cette idée se retrouve chez Marot, dans l'éloge qu'il fait du mariage du duc de 
Ferrare avec Renée de France l91 • Le poète prévient la jeune épousée qu'elle devra bientôt 
1 
perdre son pucelage, mais que cela ne doit pas être un motif de tristesse pour elle, car le 
pommier qui produit de bons fruits vaut mieux que celui qui ne donne que des fleurs. Elle 
ne doit donc pas fuir la nuit de noces, qui l'entraîne dans un «chaste Lict » (v. 26) où elle 
pourra produire des fruits odorants. 
Le thème de l'enfantement dans le mariage se retrouve même dans un poème 
aussi connu que le Blason du T etin 192. En effet, le poète y montre que le bonheur de 
l'érotisme repose dans la procréation. Un mouvement s'élabore à l'intérieur du texte, qui 
mène d'un état de départ à un état final. On passe ainsi d'un corps à la beauté canonique, 
corps bien proportionné (<< tetin ne grand ne petit », r> C4 rO) et corps métaphorique où les 
substances naturelles et luxueuses (satin, rose, ivoire, lait, etc.) ont une fonction 
1 
esthétisante, à un corps plus «grotesque» si l'on reprend la terminologie de Bakhtine l93 , 
c'est-à-dire un corps enflé (<< [t]etin qui renfles et repoulses / Ton gorgias de deux bons 
poulces », ro C4 rO) et un corps rempli (<< heureux on dira, / Celuy qui de laict t'emplira », 
r> C4 vO), corps plus «naturel» aussi, puisque le lait n'est plus pris comme un simple 
comparant, mais est compris littéralement, comme la substance qui gonfle le sein de la 
femme qui allaite. On passe également d'un corps invisible et intouchable (<< [q]ue nul ne 
voy t, ne touche aussi », « mais il se fauIt bien contenir / D'en aprocher », r> C4 rO) à un 
corps connu charnellement et engrossé. Bref, le poème trace, de manière synecdochique, 
le mouvement qui mène la femme du statut de jeune fille à celui de femme mûre, 
le septième sacrement: étude d'évangélisme matrimonial au XVJ" siècle et contribution à la biographie 
intellectuelle d'Érasme, Genève, Droz, 1954. 
191 C. Marot, La Suite de l'Adolescence. Chants divers, IV, «Chant nuptial du Mariage de Madame Renée 
Fille de France, et du Duc de Ferrare », dans Œuvres poétiques complètes, t. l, op. cit., p. 350, v. 21-40. 
192 C. Marot, Blason du Tetin, dans Les blasons Anatomiques du Corps femenin. Ensemble les 
Contreblasons de nouveau composez et aditionnez. Avec les figures, le tout mis par ordre, Paris, Nicolas 
Chrestien, 1554, f' C3 vO-C4 vo. 
193 Pour la comparaison entre corps grotesque et corps canonique, voir Mikhai1 Bakhtine, L'Œuvre de 
François Rabelais et la culture populaire au Moyen Âge et sous la Renaissance, Andrée Robel (trad.), 
Paris, Gallimard, coll. «Tel », 1970, chap. 5., notamment les pages 315-322 relatives à la grossesse. On 
trouve un autre bon exemple de corps «bakhtinien », aux fonctions naturelles prédominantes, dans l'éloge 
consacré au nombril, lieu de la volupté, mais aussi (dans la même phrase) bouche par laquelle le fœtus suce 
la nourriture pour croître (Bonaventure des Périers, Blason du nombril, dans Blasons du corps féminin, 
Paris, 10/18, 1996, p. 77). 
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«faisant du tetin de pucelle, / Tetin de femme entiere et belle» (t<> C4 VO)194. Une telle 
transition s'opère dans le cadre précis du mariage. Comme l'indique Lance K. 
Donaldson-Evans, 
il devient tout de suite évident que l'appel du tétin: «Mariez moy» se rapporte non pas à 
l'acte sexuel en soi, mais littéralement au mariage et à la sanctification qu'il apporte, ce qui 
fait que le tétin représente maintenant l'union conjugale et son résultat. [ ... ] Crescite, et 
multiplicamini: il ne s'agit pas, on le voit, de séduire la femme au beau tétin, mais de 
l'épouser, de ne former qu'une seule chair avec elle, de la rendre grosse et capable de nourrir 
un enfant, fin de tout mariage légitime l95 . 
On retrouve tout à fait la pensée érasmienne, qui fait de la procréation la finalité 
d'un mariage chaste et vertueux. Toutefois, cette idée se rencontre chez d'autres poètes 
moins proches du courant évangélique ou réformé. Le poète d'une églogue nuptiale de 
Ronsard encourage les époux à s'ébattre et à profiter de ces passe-temps pour faire naître 
autant d'enfants que leur vieillesse comptera d'années196• TI souhaite à la jeune épousée 
que son ventre devienne fertile et puisse produire des fils aussi forts et vertueux que leur 
père et des filles aussi belles et gracieuses que leur mère. La construction textuelle de ce 
passage fait que le thème de l'enfantement ouvre et ferme la partie érotique décrivant la 
nuit de noces. De même, chez Belleau, après que le poète a chanté les louanges de la nuit, 
du lit nuptial et des étreintes des nouveaux époux, il souhaite au couple la naissance d'un 
enfant qui héritera des vertus de ses grands-pères et de ses grands-mères197• 
Inscrit à l'intérieur du cadre conjugal, le thème de la grossesse sert à parler de la 
condition de la femme, plus précisément de sa transition d'un âge à l'autre. TI dénote sa 
transformation de fille à femme mûre. La relation charnelle n'est alors pas un rapport 
strictement physique et n'est plus la source d'un plaisir ponctuel. Elle constitue plutôt une 
194 On peut déceler un mouvement similaire dans un sonnet des Amours de Ronsard: « Heureux le filz dont 
grosse elle sera, 1 Mais plus heureux celuy qui la fera 1 Et femme et mere, en lieu d'une pucelle» (P. de 
Ronsard, Les Amours (1552-1553), CXXXIV, dans Les Amours, op. cit., p. 84, v. 12-14). 
195 Lance K. Donaldson-Evans, « Le Blason du beau tetin : une relecture », dans Clément Marot: « Prince 
des poëtes françois» 1496-1996, actes du colloque international de Cahors-en-Quercy (1996), Gérard 
Defaux et Michel Simonin (dir.), Paris, Champion, 1997, p. 653. Cet article passionnant développe en 
détails la même hypothèse que nous avons esquissée ici. 
196 P. de Ronsard, Les Eclogues et Mascarades, III, «ou chant pastoral sur les nopees de Monseigneur 
Charles duc de Lorraine, et Madame Claude, fille deuxiesme du Roy Henri II », dans Œuvres complètes, 
t. II, op. cit., p. 191-192, v. 375-376 et 413-426. 
197 R. Belleau, «Épithalame sur les nosses de René Dolu [ ... ] », dans Œuvres poétiques, t. III, op. cit., 
p. 150, v. 133-138. 
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sorte de rite de passage, qui fait entrer la femme dans une nouvelle étape de sa vie et 
l'oblige à prendre de nouvelles responsabilités. 
1 
Ainsi, la tentative de séduction d'un pastoureau auprès d'une pastourelle, où le 
jeune homme a volé un baiser à la jeune fille et veut lui faire entendre le son de sa petite 
flûte au fond des bois, tourne vite à une discussion sur le mariage et sur l'enfantement198. 
Le berger dit craindre que son aimée, si elle ne répond pas à ses avances, ne tombe un 
jour aux mains d'un mari pire que lui. Elle répond qu'elle est bien à l'abri de l'amour et 
que jamais elle ne se donnera à un prétendant, le mariage étant «plein de misere » 
(p. 99). Quel mal y a-t-il? s'exclame le berger. Ce n'est que joie, fête, bal et les femmes 
deviennent les maîtresses du foyer. Que pourrait-elle craindre? TI y a au moins une raison 
de trembler de peur, rétorque la jeune fille: «la douleur de gesine est grande» (p. 99). 
Oui, répond aussitôt l'amant, mais le plaisir que lui donnera sa ~ignée effacera tout « le 
mal de gesir » (p. 99). 
Apparemment convaincue, la jeune fille prend tout à coup un ton plus intéressé. 
Elle demande ce qu'elle obtiendra si elle s'offre. En échange, lui répond le pastoureau 
tandis qu'il la déshabille, elle aura une maison, un verger, un pâturage et bien d'autres 
choses encore. Un dernier scrupule retient la jeune fille: il fait semblant de tout lui 
donner, mais, une fois qu'elle sera sa femme, ne viendra-t-il pas lui refuser même du sel? 
Non, répond le garçon: en même temps qu'il la faite sa dame, il lui donne son âme 
entière. Les deux dernières répliques viennent sceller l'union, à la fois érotique et 
conjugale, par la mention de la conception: 
LA PASTOURELLE. 
J'estoy pucelle en m'en venant, 
Aujeu d'amour toute nouvelle, 
Je m'en va femme maintenant. 
LE PASTOUREAU. 
Mere seras, nourrice et telle 
Que jamais ne seras pucelle. 
(p. 103) 
Ce que le poème souligne ici est surtout le changement, le passage irréversible d'un état à 
un autre, de pucelle à mère. Le «jeu d'amour », vécu pour la première fois, a transformé 
198 J.-A. de Baïf, Eclogues, XVIII, «Le Satyreau », dans Euvres en rime, t. III, op. cit., p. 96-103. 
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la jeune fille de manière définitive, car avec la connaissance chamelle vient tout ce qui 
constitue les devoirs de la femme mûre à l'époque: mariage, grossesse, enfantement, 
1 
allaitement. Ces différentes expériences montrent que, dans certains cas, l'acte d'amour 
physique n'a pas tant une valeur en lui-même que par rapport à un ensemble plus large. TI 
vaut pour le plaisir que l'on prend pour la première fois, dans l'ombre complice des bois, 
mais il signifie aussi l'entrée dans une nouvelle vie, celle d'épouse et de mère. L'érotisme 
s'intègre ainsi dans une structure «économique» bien établie dans le reste du poème. La 
femme qui se donne devient aussi la maîtresse de maison, celle qui jouit, par l'entremise 
de son mari, d'une terre et de biens. L'amour sensuel s'insère dans la gestion de la 
maisonnée. Le commerce chamel peut donc parfois avoir des conséquences durables, 
entraînant la naissance d'un enfant et l'adoption d'un nouveau rôle pour la femme. 
Conclusion 
L'érotisme renaissant se montre sensible au temps. Contrairement à la littérature 
libertine et pornographique, qui réduit le temps aux dimensions de l'acte sexuel, la poésie 
du XVr siècle semble admettre la primauté d'un temps extérieur à l'union chamelle: 
alternance du jour et de la nuit, des saisons, des fêtes, des âges. Plutôt que de lui tourner 
le dos, l'érotisme renaissant prend prétexte de ce temps collectif pour le détourner à son 
profit. TI guette le moment, la saison, l'époque de la vie où il est le plus facile et le plus 
agréable de s'adonner aux jeux de l'amour. Le plus souvent, c'est un temps qui marque 
fortement un début, une naissance ou un nouveau départ: aube, printemps, fête sacrée, 
prime jeunesse. 
Toutefois, quand l'occasion ne se présente pas, l'amant renaissant a à sa 
disposition les pouvoirs de l'imagination. TI crée ainsi des époques parallèles, des univers 
temporels imaginaires plus propices à l'expression de ses désirs concupiscents. Le temps 
mythologique montre une ère où le lien sensuel a été ou bien sera toujours facile, heureux 
et parfaitement réciproque. De même, le temps hypothétique développé par la prédiction, 
par le souhait, par la prière donne la possibilité au poète d'évoquer des scènes 
voluptueuses totalement présentes sur le plan de l'énonciation mais complètement 
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fictives dans le monde de l'énoncé. L'amant esseulé parvient de cette manière trompeuse 
à combler le vide qui le sépare de sa dame. 
On cherche autant qu'on le peut à combattre la monotonie du hors temps. En 
effet, le mot d'ordre de l'érotisme renaissant est de cueillir l'instant présent. On doit saisir 
l'occasion lorsque les conditions s' y prêtent ou sinon garder le désir vif en l'infusant dans 
l'immédiat. Contrairement au temps libertin qui aligne des instants égaux et répétitifs, le 
temps érotique renaissant entend savourer chaque instant comme s'il était unique, 
parvenant à trouver, dans ce microcosme, la plénitude du plaisir. Le «passetemps» 
sensuel devient une des meilleures manières pour l'individu d'être présent au monde et à 
soi-même. Ici, ce n'est pas encore l'acte chamel qui gouverne tyranniquement le temps. 
C'est plutôt le temps qui, rendu plus consistant par la volonté de ne pas le laisser fuir, 
révèle toute sa richesse à l'amant. Ainsi, on pourrait proposer le commencement et 
l'instant présent comme les deux temporalités fondamentales de l'érotisme dans la poésie 
du xvf siècle. lis ne sont pas contradictoires: tous deux indiquent des moments gorgés 
d'énergie, des moments de concentration maximale qui offrent toutes les possibilités de 
réalisation du désir. 
Enfin, l'érotisme renaissant peut démontrer un sens du passé, contrairement au 
libertinage qui est généralement amnésique. Le but, d'une part, est encore de cultiver le 
moment présent, de tirer un acquêt de l'union avec sa maîtresse. Par le souvenir, l'amant 
rend présent ses ébats passés et peut littéralement les revivre. D'autre part, la conception 
d'un enfant, dans le cadre du mariage, assure, à quelques reprises, un prolongement 
plutôt qu'un obstacle à l'amour physique. Dans tous les cas, le temps des amours légères 
se fond à un temps supérieur, plus global: rythme cosmique, schémas sociaux, art de 
vivre ou lien conjugal. 
CONCLUSION 
L'étude que nous avons menée a eu pour but d'explorer le domaine de l'érotisme 
renaissant. Au cours de l'analyse, la perspective synchronique a été maintenue, c'est-à-
dire que nous avons considéré que tous les textes étudiés contribuaient à former une 
image cohérente, participaient d'un même corps érotique, celui qu'a construit la poésie 
française du xvf siècle. S'il nous est arrivé de noter quelques différences à l'intérieur de 
la période étudiée, des transformations mineures au fil des décennies, nous avons, somme 
toute, fait le pari de l'homogénéité. Ce parti pris avait une visée herméneutique: en 
postulant la constance, nous voulions saisir le tableau précis dans lequel s'inscrivait le 
corps érotique renaissant. 
Cependant, en terminant, nous aimerions remédier à ce qu'une telle approche 
pouvait avoir de limitatif. Ainsi, la conclusion de cette thèse visera à replacer l'objet 
d'étude dans une suite diachronique plus longue. Rompant l'équilibre un peu précaire qui 
a été atteint dans la description de l'érotisme renaissant, elle cherchera à dépasser les 
limites temporelles qui ont été prescrites à cette étude pour observer quelles 
modifications, ou même quelles ruptures cet érotisme expérimente au fil du temps. Plus 
précisément, cette conclusion cherchera à confronter la poésie érotique française du xvf 
siècle avec les autres productions poétiques érotiques que l'on trouve en aval, durant le 
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premier quart du XVIf siècle. Cette période représente l'âge d'or de la poésie libertine et 
des recueils libres étudiés par Frédéric Lachèvre 1• 
En suivant l'axe diachronique et en abordant le sujet de la poésie libertine du 
début du xvIr siècle, notre but est de situer le corpus renaissant que nous avons étudié 
dans un contexte plus large. En fait, nous postulons l'émergence d'un genre 
pornographique dans la littérature française, auquel n'appartiendrait pas la poésie 
érotique renaissante, mais dont la poésie libertine constituerait la source. 
« Pornographie» d'Ancien Régime et poésie renaissante 
Dans quelle mesure est-il opportun de parler de «pornographie» pour les XVf et 
XVIf siècles? Notre hypothèse est que ce terme n'est pas approprié pour décrire la 
poésie que nous avons étudiée, mais qu'il devient utile lorsqu'on observe la poésie du 
premier quart du XVIf siècle. 
On considère généralement que le terme et le concept apparaissent au XVrrf 
siècle et se développent au XIXe siècle2• Par conséquent, nombreux sont les auteurs qui 
s'opposent à l'utilisation du terme à propos d'œuvres écrites avant l'époque des 
Lumières. L'un de ces plus farouches opposants, et l'un de ceux qui déploie 
l'argumentation la plus complète, est Ian Moulton, dans un ouvrage qui porte justement 
1 Voir Frédéric Lachèvre, Le Libertinage au XVII' siècle, Genève, Slatkine Reprints, 1968 (Paris, 1909-
1928), 15 vol, particulièrement le t. V, Les Recueils collectifs de poésies libres et satiriques publiés depuis 
1600 jusqu'à la mort de Théophile (1626). Depuis, peu d'ouvrages ont étudié sérieusement la poésie 
érotique libertine du XVIIe siècle. À titre indicatif seulement, on consultera Roger G. Bougard, Érotisme et 
amour physique dans la littérature française du XVII' siècle, Paris, Gaston Lachurié, 1986, et Michel 
Loude, La Littérature érotique et libertine au XVII' siècle, Lyon, Aléas, 1994. Deux articles peuvent 
apporter un complément d'information: Sophie Houdard, «Vie de scandale et écriture de l'obscène: 
hypothèses sur le libertinage de mœurs au XVlr siècle », Tangence, n° 66, 2001, p. 48-66, et Michel 
Simonin, «Éros aux XVr et XVlr siècles », dans Eros in Francia nel Seicento, Bari/Paris, 
Adriatica/Nizet, 1987, p. 11-29. 
2 L'auteur qui a étudié le plus attentivement l'émergence de la notion de «pornographie» est Walter 
Kendrick, dans The Secret Museum: Pornography in Modern Culture, New York, Viking Penguin, 1987, 
surtout les chapitres 1 et 2. 
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sur les écrits érotiques anglais des XVr et xvI.f siècles3• Pour Moulton, le cas est clair: 
il est anachronique de parler de pornographie en ce qui concerne la période prémoderne. 
TI utilise à ce propos une formule-choc: « It 'makes no more sense to speak of sixteenth-
century English pornography than it does to speak of sixteenth-century English haiku4• » 
La thèse exposée par Moulton se résume à quatre arguments. Tout d'abord, le terme 
« pornographie» lui semble trop marqué moralement, trop péjorativement connoté pour 
pouvoir être d'une quelconque utilité dans un travail de recherche. Ensuite, ce qui est 
« pornographique» est subjectif et relatif: chacun a une définition différente de ce qui 
provoque chez lui une excitation sexuelle. Plus encore, chaque époque a une conception 
distincte de ce qui doit être conçu comme «pornographique ». Troisièmement, la 
sexualité et les œuvres qui la représentent remplissent, à l'époque prémoderne, une 
fonction sociale tout à fait différente de celle qu'elles' ont à l'époque moderne, celle qui 
commence avec le xvnr et qui s'étend jusqu'à nos jours. Moulton identifie ainsi deux 
enjeux majeurs de l'érotisme, enjeux propres aux XVr-XVlr siècles, soit la question du 
gender (notamment de l'effémination) et celle de l'identité nationale. Enfin, le mode de 
production de la «pornographie» repose sur des techniques de reproduction de masse, 
principalement la photo et l'image. Elle ne peut donc exister dans une société pré-
industrielle, où les possibilités technologiques sont limitées. 
Ces arguments avancés par Moulton ne nous semblent pas, malgré leur validité, 
interdire de penser qu'il y a quelque chose comme de la «pornographie» durant la 
période de l'Ancien Régime, d'abord uniquement chez l'Arétin au XVr siècle, puis chez 
les auteurs libertins du XVlr siècle. En ce qui a trait à la « moralité» négative prêtée au 
terme et au concept, elle ne peut en aucun cas constituer une preuve dissuasive: même si 
certains froncent les sourcils en entendant le mot «pornographie », ce n'est pas une 
raison. pour ne pas utiliser ce concept, s'il se montre pertinent et opératoire. Assez de 
3 lan Frederick Moulton, Before Pomography: Erotic Writing in Early Modem England, New York, 
Oxford University Press, 2000. Voir l'introduction de cet ouvrage pour la mise au point de l'auteur à 
propos de l'usage du terme «pornographie ». 
4 Ibid., p. 15. La phrase suivante expose aussi clairement son point de vue: «'pornography' is too 
historically and generically specifie a term to be much use in a discussion of the early modem period, for 
the erotic writing of the sixteenth and early seventies centuries - whatever its explicitness - is different in 
both form and content from the genres of pornography as they developed in later periods » (p. 3). 
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critiques, surtout dans le domaine anglo-saxon, l'ont déjà utilisé, à propos des XVr et 
XVIr siècles mêmes, pour qu'on puisse le considérer avec sérieux5• 
Par ailleurs, l'argument de la relativité n'est pas plus recevable. Que chaque 
personne soit stimulée érotiquement par des objets différents, soit, mais ce sont les 
œuvres du passé qui nous intéressent, et non les individus (auxquels nous n'avons de 
toute façon pas accès). Et que chaque époque ait une définition différente de la 
pornographie, il va sans dire, mais cela ne nous interdit pas de concevoir une littérature 
d'Ancien Régime qui, tout en étant pornographique (ce que nous définirons plus bas), 
n'en a pas moins des particularités génériques et une fonction sociale autres que celles 
qu'elle possède à l'époque contemporaine. En ce sens, le troisième argument de Moulton, 
selon lequel la sexualité et sa représentation jouent un rôle différent durant la période 
prémoderne, ne peut pas être un obstacle à l'utilisation du terme «pornographie»: il 
s'agit de voir en quoi cette pornographie-là est différente de celle que nous connaissons 
aujourd'hui, bien que toutes deux partagent certains critères de base. 
Enfin, le critère des technologies de production de masse n'est qu'à moitié 
judicieux. S'il est vrai que la révolution technologique moderne, celle du XIXe siècle, a 
permis une « démocratisation» sans précédent des ouvrages et des images 
pornographiques, contribuant ainsi à cristalliser le genre et lui donner une vaste 
notoriété6, ce mouvement de dissémination avait été enclenché dès le XVr siècle par le 
recours à l'imprimerie. Des auteurs ont noté combien l'invention et les premiers usages 
de l'imprimerie ont été concomitants avec la diffusion de matériel pornographique écrit et 
pictural7• L'Ancien Régime n'avait pas les possibilités de reproduction de masse qui sont 
les nôtres, mais, grâce à l'imprimerie, il disposait déjà de moyens sans précédent par 
rapport à l'époque médiévale. TI faut donc considérer que, à son échelle, la période 
5 Voir The Invention of Pornography: Obscenity and the Origins of Modernity, 1500-1800, Lynn Hunt 
(dir.), New York, Zone Books, 1993; David O. Frantz, Festum Voluptatis: A Study of Renaissance 
Erotica, Columbus, Ohio State University Press, 1989; Serge Fauchereau, «De la pornographie ou 
d'autres classiques », Digraphe, n° 35, janvier 1985, p. 35-53 ; Roger Thompson, Unfit for Modest Ears : A 
Study of Pornographie, Obscene and Bawdy Works Written or Published in England in the Second Half of 
the Seventeenth Century, Totowa, Rowman and Littlefield, 1979. 
6 C'est l'une des thèses principales du livre de W. Kendrick, The Secret Museum, op. cit. 
7 Voir par exemple Bette Talvacchia, Taking Positions: On the Erotic in Renaissance Culture, Princeton, 
Princeton University Press, 1999, et Paula Findlen, « Humanism, Politics and Pornography in Renaissance 
Italy », dans The Invention of Pornography, op. cit., p. 49-108. 
637 
renaissante et classique était déjà sur la voie de la production en grande quantité de livres 
et de gravures de nature pornographique. 
1 
Si l'on peut parler de pornographie pour l'Ancien Régime, comment se définit-
elle? La définition que nous retenons, la plus fonctionnelle que nous ayons trouvée, est 
celle proposée par Morse Peckham, ancienne mais toujours valables. Cherchant à prouver 
que la pornographie peut aussi être de l'art, il adopte une définition qu'il dit 
« procédurale », construite pour faciliter l'articulation entre ces deux domaines qu'on 
oppose trop souvent, selon lui. TI s'agit donc d'une définition avant tout formelle, voire 
pragmatique. Puisque notre étude se situe, elle aussi, dans un espace qui peut être très 
largement compris comme «artistique », nous conservons sa définition telle quelle: 
« pornography is the presentation in verbal or visual signs of human sexual organs in a 
condition of stimulation9 ». C'est, à peu de choses près, la définition reprise par Lynn 
Hunt à propos de la période s'étendant de 1500 à 1800: selon elle, la pornographie est 
« the explicit depiction of sexual organs and sexual practices with the aim of arousing 
sexual feelings lO ». À ce chapitre, la définition de 1'« erotic writing» que donne lan 
Moulton est fort proche de celle de la « pornographie» selon Peckham et Hunt: «any 
text [ ... ] that deals in a fundamental way with human physical sexual activity [ ... ] works 
concerned with physical sexual actions 1 1 ». Une telle définition, selon nous, chapeauterait 
plusieurs époques et s'appliquerait notamment à certains textes de l'Arétin et d'auteurs 
du xvIf siècle. Elle permettrait de résumer leur teneur et d'en expliquer l'orientation 
principale. 
Néanmoins, cela ne revient pas à dire que toute pornographie soit semblable à 
travers les époques. En effet, si la détermination thématique et formelle la plus 
importante, c'est-à-dire la représentation explicite et soutenue d'organes génitaux en 
activité, se doit d'être constante, d'autres déterminations secondaires peuvent varier et 
8 Morse Peckham, Art and Pomography: An Experiment in Explanation, New York et Londres, Basic 
Books, 1969. 
9 Ibid, p. 47. 
10 L. Hunt, «Obscenity and the Origins of Modemity, 1500-1800 », dans The Invention of Pomography, 
op. cit., p. 10. 
Il 1. Moulton, Before Pomography, op. cit., p. 5-6. 
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modeler le genre au fil du temps. Ainsi, la pornographie d'Ancien Régime a sa spécificité 
et diffère de la pornographie moderne. 
C'est ce qu'admet sans peine Lynn Hunt, l'auteure la plus crédible de tous dans 
son utilisation du terme «pornographie ». Jusqu'à un certain point, l'historicité de la 
pornographie est un élément sur lequel s'entendent Hunt et Moulton. Pour ce dernier, la 
pornographie n'est pas une catégorie essentialiste ni transhistorique : 
it did not always exist, but at a certain cultural moment came to be invented [ ... ] it has a 
history and, 1 believe, a prehistory. The forms of erotic representation that we think of as 
pornographie did not simply appear, fully formed, in eighteenth-century Europe. They 
developed from earlier, pre-Enlightenment, preindustrial forms of erotic representation 12• 
De même, pour Hunt, la véritable pornographie n'a émergé, comme catégorie 
autonome de représentation visuelle et littéraire, qu'au cours du XIXe siècle, en réponse à 
l'accession de plus en plus grande des masses populaires à la culture l3 . Avant cela, de 
1500 à 1800, la pornographie n'existait pas en tant que genre totalement autonome, mais 
elle s'est élaborée progressivement à partir de la tension entre le désir des artistes de 
surmonter les limites, le désir du pouvoir ecclésiastique et civil de contrôler la décence, et 
le désir des lecteurs d'avoir accès à certaines œuvres prohibées. La pornographie apparaît 
lentement et de manière simultanée avec différentes manifestations de la modernité 
occidentale (libre-pensée, science mécanique, combat contre l'absolutisme politique, 
etc.). La «early modem pornography» n'est donc pas encore un genre complètement à 
part, lié qu'il est à d'autres formes d'écrits, de pensée, à d'autres objectifs que la seule 
excitation sexuelle. 
Toutefois, malgré cette similarité de vues, les deux auteurs divergent sur un point 
fondamental: là où Moulton ne voit qu'une masse disparate de textes partageant une 
caractéristique (le fait de traiter de l'activité sexuelle) mais n'ayant aucune appartenance 
générique, Hunt reconnaît une tradition en émergence, un ensemble assez consistant 
d'œuvres, une constellation encore en formation mais manifestant déjà une certaine 
cohésion et ayant sa spécificité. On pourrait dire que Moulton ne voit qu'un amas 
hétéroclite de membres et d'organes là où Hunt distingue un agencement anatomique, 
12 Ibid., p. 5. 
13 L. Hunt, «Obscenity and the Origins of Modernity, 1500-1800 », dans The Invention of Pomography, 
op. cit., p. 9-45. 
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quelque chose qui n'a pas encore forme humaine mats que l'on peut déjà identifier 
comme un corps. 
1 
Ainsi, à notre avis, il existe bel et bien, d'abord de façon limitée chez l'Arétin 
seul, puis au xvIr siècle, un ensemble limité mais cohérent de textes14 qui représentent 
de manière intensive l'activité sexuelle humaine et que l'on peut par le fait même 
qualifier de pornographiques. Toutefois, ces œuvres pornographiques n'ont pas tout à fait 
les mêmes composantes ni les mêmes visées que la pornographie moderne : bien qu'elles 
partagent avec celle-ci la description explicite de l'activité sexuelle, elles ont leurs 
propres particularités. Lynn Hunt en identifie plusieurs15 : le recours au genre du dialogue 
entre femmes, l'importance du personnage de la prostituée, la volonté (déclarée ou non) 
de heurter les valeurs communes par la promotion de pratiques hétérodoxes, la diffusion 
par l'imprimé, le lien avec la satire politique et religieuse et, seulement à partir du XVIr 
siècle, l'influence de la philosophie libertine (matérialiste, mécaniste et sensuelle). À ces 
particularités, les autres auteurs parlant de pornographie d'Ancien Régime ajoutent peu 
de choses. David O. Frantz souligne lui aussi, cela va de soi, la fréquence des scènes 
d'accouplement, de même que la volonté de choquer, la satire anticléricale et 
l'importance du personnage de la prostituée 16. En outre, il met en relief la description 
détaillée des positions d'accouplement, constante de la pornographie prémoderne poussée 
à son aboutissement chez Sade17, et le recours à un vocabulaire explicite, dénotatif et 
indécent selon les normes de l'époque. Serge Fauchereau insiste également sur 
l'utilisation d'un langage obscène18• 
Qui plus est, les critiques ne font pas qu'identifier une tradition cohérente 
comportant des éléments récurrents: ils lui trouvent aussi une origine. En effet, pour 
14 Voir W. Kendrick, The Secret Museum, op. cit., p. 64 : «the most remarkable facts about hard-core 
pornography before the nineteenth century are how little of it there was and how obsessively those few 
works fed off one another ». 
15 L. Hunt, «Obscenity and the Origins of Modernity, 1500-1800 », dans The Invention of Pornography, 
op. cit., p. 26-27. 
16 D. O. Frantz, Festum Voluptatis, Op. cit., chap. 2 et 3. 
17 C'est la thèse principale du livre de Peter Maxwell Cryle, Geometry in the Boudoir: Configurations of 
French Erotic Narrative, Ithaca, Cornell University Press, 1994. Cet auteur, cependant, ne parle pas de 
« pornographie », plutôt d'art érotique. 
18 S. Fauchereau, «De la pornographie ou d'autres classiques », art. cit. 
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tous, Pietro Bacci, dit Aretino ou l'Arétin (1492-1556), est le premier auteur réellement 
pornographique. Considéré comme le véritable inventeur du genre, son œuvre, les six 
dialogues des Ragionamenti mais surtout les Sonnets luxurieux (composés entre 1524 et 
1525)19, condense toutes les particularités énumérées plus haut et constitue par le fait 
même un modèle germinateur extrêmement puissant. Elle représente le prototype même 
de tout ce qui constituera la pornographie, au moins pour les trois siècles suivants; on 
considère en général que l'héritage arétinesque s'est fortement implanté en France et en 
Angleterre, et qu'il s'est transmis jusqu'au XIXe siècle. 
Lynn Hunt considère que l'Arétin « brought together several crucial elements to 
form the basis of the pornographie tradition20 ». David O. Frantz, pour sa part, qualifie 
l'Arétin de « first modern pornographer » en raison de la licence de ses sonnets21 • Walter 
Kendrick semble aussi reconnaître l'existence d'un genre pornographique prenant sa 
source chez l'Arétin, puisqu'il est le premier à combiner «explicit sexual detail and 
evident intention to arouse22 ». Pour Kendrick, l'apport le plus marquant de l'Arétin est 
de commencer à concevoir l'activité sexuelle d'une manière «analytique », 
« intellectualisée23 », ce qui, à la fin du XIXe siècle, donnera naissance à la notion 
moderne de sexualité, objet de savoir autonome. En fait, cette conception autonomiste de 
la sexualité est essentielle à l'apparition de la pornographie: tous les auteurs 
pornographiques, des anciens jusqu'aux contemporains, «tend to consider sex in an 
Aretinian manner, as a self-contained activity with no necessary impact on the other 
aspects of its participants' lives24 ». Même les critiques qui ne reconnaissent pas 
l'existence d'un genre pornographique ne peuvent nier l'importance capitale de l'Arétin 
19 Ces seize sonnets plutôt corsés ont vraisemblablement été composés par l'Arétin pour accompagner des 
dessins érotiques de Giulio Romano, un élève de Raphaël, gravés par Marcantonio Raimondi. Les images, 
dépeignant les «diverses manières, attitudes et postures qu'adoptent les hommes dissolus pour coucher 
avec les femmes », selon les mots de Vasari, furent interdites. Raimondi fut jeté en prison et Romano 
s'enfuit à Mantoue. L'Arétin n'écrivit ses poèmes qu'après avoir fait libéré Raimondi, ce qui lui valut de 
tomber en disgrâce auprès du pape Clément VII. Pour un compte rendu exact de l'histoire embrouillée des 
Sonnets luxurieux, voir la préface de P. Larivaille à l'édition Payot et Rivages (1996). 
20 L. Hunt, « Obscenity and the Origins of Modernity, 1500-1800 », dans The Invention of Pomography, 
op. cit., p. 26. 
21 D. O. Frantz, Festum Voluptatis, op. cit., p. 43. Tout le chap. 2 porte sur l'Arétin. 
22 W. Kendrick, The Secret Museum, op. cit., p. 58. 
23 Ibid., p. 65. 
24 Ibid., p. 65. 
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dans le vaste domaine des écrits traitant de l'activité érotique. Bette Talvacchia, se 
penchant sur les Sonnets luxurieux, y trouve toutes les caractéristiques que d'autres 
1 
auteurs interprètent comme étant pornographiques: langage cru, sexualité non orthodoxe 
avec une insistance sur la sodomie, anticléricalisme, satire politique, structure 
dialogique25• Pour Patrick J. Keamey, l'influence de l'Arétin se fait surtout sentir par 
l'utilisation récurrente de la forme du dialogue dans les ouvrages érotiques français et 
anglais du xvIr siècle26• 
On considère en général que l'héritage arétinesque ne s'est transmis à la France 
que dans la deuxième moitié du xvIr siècle, avec les trois œuvres marquantes que sont 
L'Escole des filles (1655), L'Académie des dames (1660 en latin, 1680 en français) et 
Vénus dans le cloître (1683). Toutefois, les historiens de la pornographie d'Ancien 
Régime ne mentionnent jamais la poésie française du xvf siècle ni celle, libertine, du 
début du xvIr. S'agit-il d'un oubli injuste qu'on se doit de réparer, en redonnant à ces 
poésies la place qui leur revient dans une tradition établie, ou se trouvent -elles vraiment à 
l'écart du courant qui prend sa source dans l'Italie du Cinquecento et ne vient abreuver la 
France que cent cinquante ans plus tard? Le corpus poétique érotique renaissant que nous 
avons étudié est contemporain ou postérieur à l'œuvre de l'Arétin: est-ce à dire qu'il a 
subi l'influence de ce dernier, qu'il se situe dans une mouvance pornographique? Jusqu'à 
quel point y retrouve-t-on les éléments cruciaux qui sont censés donner à la pornographie 
sa spécificité? Est-il possible de lui attribuer une place dans cette tradition? La 
pornographie apparaît-elle en France au xvf siècle? Ou sinon plus tard? Notre 
hypothèse est que l'érotisme présent dans la poésie renaissante ne correspond 
aucunement aux critères qui donnent forme à la pornographie d'Ancien Régime telle que 
nous l'avons définie, mais que la poésie libertine du premier quart du xvIr siècle est de 
type véritablement arétinesque et constitue ainsi la première forme de pornographie en 
littérature française. 
Tout d'abord, force est de constater que, pour la majorité d'entre eux, les poèmes 
de la Renaissance française, du moins ceux que nous avons étudiés, ne concordent pas du 
tout avec une description explicite d'organes génitaux et de pratiques sexuelles. On ne 
25 B. Talvacchia, Taking Positions, op. cit., chap. 5. 
26 Patrick J. Kearney, A History of Erotic Literature, Londres, Macmillan, 1982, chap. 1. 
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trouve, chez Marot, chez Ronsard, aucune description explicite et détaillée de l'activité 
sexuelle. TI y a quelquefois des mots crus. Une kyrielle de verbes, suggestifs ou évidents, 
désignent l'union de l'homme et de la femme, mais jamais on ne trouve, comme dans les 
Sonnets luxurieux, une insistance sur les organes génitaux, et jamais on ne s'attarde à 
relater les virevoltes des amants, les positions adoptées, les mouvements fougueux, les 
gestes précis destinés à provoquer le plaisir. Herbert De Ley note cette absence 
caractéristique de l'érotisme, tel que le conçoit le lecteur moderne, dans les œuvres 
écrites ou lues à la Renaissance, et notamment dans celles-là mêmes qui ont pour but de 
prodiguer des conseils pratiques relatifs à l'amour physique ou de brosser le tableau des 
mœurs sexuelles27• Par exemple, Ovide, dans son Ars amatoria, ouvrage canonique au 
XVr siècle pour qui s'intéresse à l'amour, ne parle à peu près pas des préliminaires ou du 
coït. TI demeure vague et imprécis à propos de tout ce qui a trait aux relations sexuelles. 
Quant à Brantôme, dont la réputation en est encore une de gaillardise, il ne décrit aucune 
« technique» sexuelle, c'est-à-dire aucune position (motif des posizioni que l'influence 
arétinesque a pourtant imposé avec force et auquel elle a donné une longue postérité), et 
tous les gestes lascifs sont réduits à leur plus simple expression (<< mignarder », 
« chatoüiller », «caresser »), sans donner lieu à davantage de précision. L'acte sexuel tel 
que le décrivent les poètes français du XVr siècle ne correspond, ni par sa longueur, ni 
par sa précision, à ce que réclame la pornographie. 
C'est là la différence majeure entre le corpus poétique français et tout le courant 
de la pornographie d'Ancien Régime. Mais les distinctions vont plus loin encore. 
L'Arétin et ses disciples immédiats ont accordé une grande importance au personnage de 
la prostituée et à ses mœurs28• En comparaison, la littérature française paraît avoir 
éprouvé moins d'intérêt pour ce type féminin. TI y a bien l'Alix de Marot et, surtout, le 
27 Voir H. De Ley, « 'Dans les reigles du plaisir ... ' : Transformation of Sexual Knowledge in Seventeenth-
Century France », dans Eroticism in French Literature, Columbia, University of South Carolina, coll. 
« French Literature Series », 1983, p. 10-20. 
28 À la fin des trois premiers dialogues des Ragionamenti (1534) de l'Arétin, deux amies qui discutent, 
Antonia et la Nanna, concluent qu'une jeune fille ne pourra être heureuse que dans un rôle de prostituée, 
état que la Nanna a elle-même connu. Dans la même veine, Niccolo Franco recourt, dans La Puttana 
Errante, à un vocabulaire grossier ainsi qu'à des situations et à des décors prosaïques pour rendre le plus 
crédible possible son personnage féminin, qui révèle toutes ses astuces sur la manière de plaire à un 
homme. Puis, en 1535, paraît La Tariffa delle Puttane di Venegia, œuvre dans laquelle Antonio Cavalli no 
dresse la liste des tarifs et les défauts des prostituées de Venise. 
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long discours en forme de triptyque de la courtisane repentie, contre-repentie puis de la 
vieille courtisane dans les Divers jeux rustiques de Du Bellay, mais, somme toute, la 
prostituée se fait discrète29• La forme du 'dialogue, utilisée dans les Ragionamenti, 
constitue un autre élément de l'héritage arétinesque dont les successeurs feront un ample 
usage. Encore une fois, le dialogue érotique est, à notre connaissance, inexistant en 
France à l'époque qui nous occupe. Un tel genre permet à l'auteur de faire parler ses 
personnages en style direct et de placer dans leur bouche des mots correspondant à leur 
classe sociale. On comprend tout de suite le parti qu'a pu en tirer l'Arétin, avec le 
personnage de la Nanna, qui a tout vu et tout entendu. En effet, celle-ci se targue de ne 
pas faire la prude, de ne pas châtier son langage et de nommer les choses telles qu'elles 
sont. De même, les Sonnets luxurieux décrivent en termes crus les ébats des amants. La 
poésie française du XVr siècle fait elle aussi usage d'un vocab~laire explicite. Un chat 
est un chat: on parle de «cul », de «couillons» et d'autres parties à l'avenant. 
Cependant, alors que ces mots possèdent une très forte densité chez l'Arétin (<<fottere » 
et ses dérivés reviennent sept fois dans le premier des Sonnets, sans compter «cazzo », 
«potta », etc.), ils n'apparaissent que de manière clairsemée chez les Français. De plus, 
en multipliant les termes obscènes, l'Arétin a conscience (il s'en vante explicitement) de 
différencier son œuvre de tout ce qui s'écrit au même moment. Sa poésie est radicalement 
différente du pétrarquisme, de la pastorale et même de l'érotisme humaniste. Elle est 
conçue pour être vulgaire, sacrilège, et essentiellement novatrice. Si un poète comme 
Ronsard aspire lui aussi à créer une poésie inouïe dans sa langue, il ne mise évidemment 
pas sur la grossièreté de son style pour y parvenir. Nulle part chez les poètes de la Pléiade 
ne s'attribue-t-on le mérite de renouveler la poésie en y introduisant des termes 
explicites; au contraire, on s'excuse parfois des propos un peu osés et on met cette 
licence sur le compte des modèles anciens que l'on imite. 
La différence linguistique révèle une différence d'ambition entre la pornographie 
naissante et l'érotisme renaissant. Le but de l'Arétin est de violer toutes les règles de 
décence de son temps, sur le plan tant langagier que moral ou rhétorique (il dédicace ses 
Ragionamenti à sa guenon). C'est par l'anathème dont l'Église frappe le péché de 
29 De manière plus générale, la femme apparaît très peu en tant que sujet dans la poésie érotique française 
du Xvr siècle, tandis que tous les personnages majeurs de la pornographie d'Ancien Régime seront des 
femmes. 
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sodomie que s'explique la complaisance du poète à célébrer, sonnet après sonnet, les 
délices de «fottere in cul ». Seul le plaisir sensuel prime, libéré de toute contrainte 
religieuse. Les poètes français, dans les rares cas où ils abordent cette pratique, sont 
unanimes à la condamner. Et, en général, ils ne mettent en scène aucune des conduites 
participant du péché de fornication. Enfin, un autre objectif de l'Arétin, et de toute la 
pornographie postérieure, est le désir avoué de susciter l'excitation sexuelle chez le 
lecteur3o• Jamais un tel mobile n'inspire, du moins ouvertement, l'écriture des poèmes 
érotiques en France. 
Le passage à la poésie libertine 
À la poésie érotique française de la Renaissance succède une autre poésie érotique 
d'un type tout différent. En effet, on perçoit une nette rupture lorsque l'on compare les 
poèmes à contenu sensuel du xv:f siècle avec les poésies publiées dans les recueils du 
premier quart du XVlf. Frédéric Lachèvre, qui a fait la recension précise de ces 
« recueils collectifs de poésies libres et satiriques », considère qu'ils constituent un genre 
à part. De tels ouvrages n'ont existé, selon ses dires, ni au xvf siècle ni après 1626, date 
de la mort de Théophile de Viau: «C'est un genre qui a commencé avec la Muse 
folastre, a grandi avec les Muses gaillardes, le Recueil des plus excellens vers satyriques, 
le Cabinet satyrique, etc., et s'est éteint avec le Parnasse satyrique, à la suite des 
poursuites engagées par le procureur général Molé contre Théophile de Viau3 ! ». On peut 
qualifier les pièces contenues dans ces recueils de « libertines », au sens où René Pintard 
parle de «libertinage flamboyant» : période qui voit la floraison d'œuvres sensuelles et 
licencieuses32• 
30 «Je sais que grand plaisir vous avez eu 1 À voir donner en con et en cul l'accolade, 1 En postures dans 
lesquelles jamais on ne s'est foutu. / [ ... ] / Ainsi, dans la braguette, / À l'odeur du plaisir vous vous êtes 
souillés; 1 Portez-y la main, si vous ne le croyez pas. » (L'Arétin, Épilogue J, dans Sonnets luxurieux, op. 
cit., p. 74). 
31 Frédéric Lachèvre, Les Recueils collectifs de poésies libres et satiriques publiés depuis 1600 jusqu'à la 
mort de Théophile (1626), Genève, Slatkine Reprints, 1968 (1909-1928), coll. «Le libertinage au XVIf 
siècle », p. VII. 
32 René Pintard, Le Libertinage érudit dans la première moitié du dix-septième siècle, Genève et Paris, 
Slatkine, 1983 (1943), p. 31-33. L'auteur prête un sens plus large au libertinage flamboyant, qui voit aussi 
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Les pièces libertines sortant des presses d'Anthoine Estoc ou de Toussainct du 
Bray, à Paris, sont très différentes des pièces gaillardes que l'on trouvait dans les Œuvres 
1 
de Ronsard ou de Baïf. On y voit apparaître un corps dont la lubricité est beaucoup plus 
affirmée. On y note une insistance plus grande sur le seul acte génital. On y remarque une 
« crudité du vocabulaire [qui] écarte le régime allusif, fort efficace, où s'était plu le XVr 
siècle33 ». Nous entendons ici étudier brièvement en quoi consiste cette rupture de ton. En 
gros, elle prend la forme d'un rétrécissement, d'une spécification de l'imaginaire érotique 
et de la visée rhétorique. Plus précisément, on donne préséance au versant satirique. Le 
contexte amoureux, lui, si important au siècle précédent, demeure, mais interprété 
uniquement d'une manière grivoise; une épigramme de Régnier, souvent citée, est 
révélatrice en ce qu'elle infléchit le topos de l'amour pétrarquiste : 
Amour est une affection 
Qui par les yeux dans le cœur entre, 
Puis, par une defluction, 
S'escoule par le bas du ventre34• 
n est à noter que certaines continuités pourraient également être observées entre la 
poésie gaillarde du XVr siècle et son héritière libertine, mais nous ne les analyserons 
pas. Les divergences surtout nous intéressent, pour illustrer l'émergence d'un nouveau 
type de poésie érotique. 
Le trait le plus frappant est l'importance qu'acquièrent les organes génitaux, au 
détriment de toute autre partie du corps. Alors que le sexe, qu'il soit masculin ou féminin, 
est le plus souvent élidé dans la poésie érotique du XVr siècle, il s'impose chez les 
poètes libertins d'une manière qui force l'attention. C'est ce que Gaëtan Brulotte appelle 
le «haptisme », qui «consiste à mettre l'accent sur la partie d'un tout: ici, sur le sexe, 
la parution d'œuvres impies (Quatrains du Déiste, dialogues du De admirandis Naturae arcanis de Vanini) 
et de libelles politiques. C'est un libertinage qui dépasse même les écrits, pour se manifester dans les 
mœurs: malgré les tentatives de Marie de Médicis et de Louis XIII pour rétablir une discipline morale, il 
est de bon ton, au moment où se publient les recueils de poésies libres, de fréquenter les cabarets comme la 
«Pomme de Pin» ou d'afficher à la Cour son incrédulité. 
33 M. Simonin, «Éros aux xvf et XVlf siècles », dans Eros in Francia ne! Seicento, op. cit., p. 18. 
34 Le Cabinet satyrique, Fernand Fleuret et Louis Perceau (éd.), Paris, Librairie du bon vieux temps, 1924, 
t. l, p. 72. Ce type de rabaissement était déjà présent dans la poésie baroque, chez Marc Papillon de 
Lasphrise: «[c'est Amour qui parle] Je suis souvent divers, haut, bas, triste, joyeux, 1 Je suis aveugle 
encor, je viens pourtant des yeux, 1 Et sors joyeusement par entre les deux jambes. » (Diverses poésies, 
CXXXVI, Marina Clerici Balmas (éd.), Genève, Droz, 1988, p. 215-216, v. 12-14). En outre, dans de 
nombreuses pièces libertines, la simple exhibition du membre viril tient lieu de requête amoureuse. 
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évidemment. Le haptisme renvoie alors au morcellement et au gros plan obscène35 ». 
Encore ici, Régnier tient à se distinguer de la poésie amoureuse conventionnelle, dont 
l'inspiration se résume pour lui à l'intérêt accordé aux parties intimes : 
Chante qui voudra sa Dame, 
Atteint d'une ordinaire flamme, 
Le poil, l'œil, la bouche, ou le sein; 
Pas un d'eux le cœur ne m'entame, 
C'est son cu qui me charme rame 
Et me met la plume à la main36• 
L'hyperbolisation du sexe produit deux conséquences. Tout d'abord, les détails 
anatomiques s'atténuent et disparaissent à proportion que les organes génitaux sont 
atteints de gigantisme. La poésie libertine offre beaucoup moins de ces « paupières demy-
closes », de ces «poils mignards» extrêmement fins qui faisaient la délectation des 
poètes de la Pléiade. Le point focal est situé à la jonction des jambes et tout ce qui s'en 
éloigne est condamné à s'estomper et à sortir bientôt du champ de vision. L'ombre portée 
par l'organe mâle ou celle nichant dans l'organe féminin rejettent dans l'obscurité tous 
les autres signes corporels qui pourraient exprimer l'activité érotique. Un tel choix dans 
la représentation du corps a aussi ses effets sur l'énonciation : à la disparition des traits 
physiques délicats correspond celle du registre mignard. TI est évident qu'un sexe 
titanesque ne peut s'accommoder d'une kyrielle de diminutifs. Le petit, le mignon, le 
doux sont donc étouffés et les adjectifs qui leur sont conformes disparaissent du 
vocabulaire des Sigognes, Maynard ou Motin. 
Seconde conséquence, le fait de ne se concentrer que sur les corps entraîne la 
disparition à peu près totale de l'espace naturel. Alors que les amants renaissants 
trouvaient toujours quelque décor champêtre comme cadre où s'ébaudir, les amants 
libertins semblent se rencontrer dans un espace anonyme, dans un non-lieu, ou plutôt ils 
semblent ne se rencontrer que dans l'espace ouvert par leurs deux corps (plus encore, 
dans l'espace qui comprend leurs seuls organes génitaux). Fait notable, alors qu'au xvf 
siècle, c'est la métaphore florale qui décrivait le plus souvent l'intimité de la femme, la 
35 Gaëtan Brulatte, Œuvres de chair: figures du discours érotique, Paris/Québec, L'HarmattanlLes Presses 
de l'Université Laval, 1998, p. 166. 
36 Le Cabinet satyrique, op. cit., t. I, p. 216. 
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poésie libertine recourt plutôt à la métaphore architecturale37• Dans l'acte sexuel, il n'y a 
plus d'autre endroit habitable que le sexe lui-même. Un sonnet anonyme du Cabinet 
satyrique précise que 
C'est un fameux palais, un public eschafaut, 
Où chacun à son tour s'en vientjouër son rolle. 
C'est un tripot commun où sans cesse on bricolle, 
Un manege où chacun exerce son courtaues. 
li s'agit souvent d'un lieu dont la dignité est conforme à la stature: 
Comme le Monarque des Perses, 
Jadis, par les saisons diverses, 
A voit des diverses maisons, 
D'un V. la majesté supreme 
Dans un grand C. peut, tout de mesme, 
Se loger en toutes saisons. [ ... ] 
J'ay, dans le C. de ma voisine, 
Ma chambre, anti chambre, et cuisine, 
Logis d'hiver, logis d'étë9• 
Le paysage bucolique, qui servait dans l'érotisme renaissant d'instigateur, de 
complice ou d'accompagnateur des ébats, est remplacé par un corps sexuel qui n'a 
d'autre horizon que lui-même et qui s'exprime dans des images connotant non plus la 
nature et son désordre, mais l'activité humaine bâtissante et ordonnatrice, ce qui 
témoigne sans doute d'une nouvelle conception du corps qui dépasse le strict genre 
érotique. 
La deuxième différence notable entre la poésie érotique du XVr siècle et celle 
des recueils libres du début du xvIr est liée à la première. li s'agit du confinement de 
l'art érotique à la génitalité. Bien entendu, si les sexes deviennent l'objet de prédilection 
du poète, leur jeu, leur combat constitue la seule manière possible de pratiquer l'amour 
physique. Le but que recherchent inlassablement les amants présentés dans les poèmes, 
37 Cette métaphore architecturale est utilisée à partir de la première moitié du XVIe siècle dans le domaine 
de l'anatomie, où l'image du corps est celle d'un corps fragmenté, en morceaux, plus tard mécanisé (voir 
Rafael Mandressi, Le Regard de l'anatomiste: dissections et invention du corps en Occident, Paris, Seuil, 
coll. « L'univers historique », 2003, p. 126-132). Une telle parenté métaphorique entre anatomie et 
pornographie laisse deviner une même conception du corps. 
38 Le Cabinet satyrique, op. cit., t. I, p. 114-115. 
39 Ibid., t. l, p. 67-68. 
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c'est la rencontre de leur membre avec le « connin »de quelque dame. TI est difficile pour 
eux de concevoir une autre façon de faire. C'est ce que Michel Simonin a aussi noté: 
La manière dont on peut aujourd'hui reconstituer l'ars erotica de la Renaissance et du début 
de l'époque classique l'indique, il est bâti de fragments, lieux communs toujours récrits, 
mirabilia du sexe destinés plus à étonner qu'à instruire. Et parviendrait-on à rompre ce jeu des 
apparences que l'on découvrirait sans doute [ ... ] une pulsion quasi exclusive vers la 
génitalité, où les autres pratiques ne sont, quand elles sont, tout au plus que des préparations4o• 
Cette constatation est vraie, à une exception près : elle ne s'applique pas à la 
Renaissance. En effet, comme nous l'avons vu, l'art érotique renaissant gravite surtout 
autour de la bouche, avec le baiser comme pièce maîtresse. Fortement adonné aux 
variantes ludiques, il met à contribution la langue, les lèvres, les dents et en déploie toutes 
les possibilités tactiles, olfactives et gustatives. Cependant, avec la poésie libertine, on 
assiste à un déplacement significatif: l'art érotique passe de la bouche au sexe. Les 
embrassades, les étreintes, les caresses ont encore droit de cité, mais comme pratiques de 
deuxième ordre, loin derrière le coït. 
Le recours à l'imaginaire de l'eau illustre bien ce déplacement. Dans les pièces du 
début du xvIr siècle, il n'est plus associé à la délicieuse moiteur du baiser à l'italienne 
ou au mouvement langoureux de la poitrine, mais plutôt au sperme, qualifié de « nectar », 
de «divine liqueur », « d'eau-de-vie » et dont l'offrande constitue la plus belle étrenne 
qui se puisse faire à une maîtresse. La métaphore aqueuse ne sert donc plus à évoquer le 
bercement des seins, comme chez Ronsard41 ; par une «defluction », elle en est venue à 
désigner l'aboutissement de l'acte sexuel génital42. 
Troisième caractéristique à remarquer, aussi en lien avec les précédentes: 
l'insistance sur le vocabulaire grossier, dénotatif. Un tel emploi lexical n'est pas 
inévitable, mais on peut raisonnablement s'attendre à ce que l'importance prise par le 
sexe des partenaires détermine l'utilisation de mots beaucoup plus crus. Le registre allusif 
40 M. Simonin, «Éros aux XVIe et XVIIe siècles », dans Eros in Francia nel Seicento, op. cit., p. 29. 
41 Pierre de Ronsard, Les Amours (1552-1553), CLXXXVII, dans Les Amours, Henri et Catherine Weber 
(éd.), Paris, Garnier Frères, 1963, p. 118. 
42 Notons toutefois que, pas plus que dans l'érotisme renaissant, on ne trouve dans la poésie libertine de 
postures comme chez l'Arétin. Les positions des corps des amants, leurs gestes ne sont pas décrits en 
détails. Comme c'était déjà le cas dans les Folastries de Ronsard, l'activité génitale est plutôt exprimée par 
des vocables synthétiques qui connotent le dynamisme, le mouvement: «branslement », «cadence », 
«besongne » ... «cu qui tous jours fretille et roule »! L'art érotique libertin, tout compte fait, se résumerait à 
« bouger du derriere ». 
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demeure, soulignons-le - les doubles sens sont variés et plaisants -, mais ce qui frappe 
par rapport à l'érotisme du xvr siècle est l'entrée en scène des « gros mots ». Ceux-ci 
1 
sont souvent interprétés, par les critiques modernes, comme des tentatives de briser les 
conventions langagières. C'est en ce sens que Serge Fauchereau décrit l'action des poètes 
libertins, qui «ne veulent pas chatouiller l'esprit mais le choquer43 ». Difficile de dire si 
l'entreprise de ces poètes était purement stylistique ou participait d'une révolte morale, 
s'ils ne cherchaient qu'à parler différemment de l'acte sexuel ou à subvertir les tabous. 
Mais, tout au moins, on peut constater que l'obscénité réduit la distance entre le signe et 
le référent, qu'elle crée un effet de réalité plus appuyé et qu'elle «supprime 
l'imagination44 ». 
Tous les éléments notés jusqu'ici tracent le profil d'un corps agrandi, avec au 
premier plan les parties intimes. Une pareille amplifioation crée. une sorte de distorsion, 
1 
un effet de proximité appuyé. Plus gros, le corps paraît aussi plus proche. En 
conséquence, l'obstacle, qui imposait une distance entre le poète et l'objet de ses désirs, 
semble rapetisser. Le corps érotique est beaucoup plus disponible dans la poésie libertine 
qu'il ne l'était auparavant, et l'on retrouve alors cet univers si caractéristique que tous les 
auteurs associent à la pornographie. C'est la « pornotopia » de Steven Marcus, où chacun 
est prêt à tout, où la sexualité, omniprésente, relie les individus et, dans un mouvement 
centripète, les ramène les uns vers les autres45 . C'est le monde de «l'aisance» dont 
Gaëtan Brulotte peint le tableau, «un monde transgressif et utopique, fait de facilité, 
d'instantanéité, de disponibilité, d'abondance. C'est le paradis du consentement mutuel et 
de la satisfaction assurée46• » L'opposant, nommé ou non, qui forçait l'amant à brûler en 
vain disparaît presque, se fait beaucoup plus discret. L'acte sexuel est alors à portée de 
main. 
43 S. Fauchereau, «De la pornographie ou d'autres classiques », art. cit., p.4l. 
44 Ibid., p. 42. Cette crudité souffre toutefois d'une curieuse ambiguïté, puisque, typographiquement, les 
mots grossiers sont réduits à des abréviations d'une ou de quelques lettres. La pratique sera la même en 
Angleterre avec les four-letter words: une lettre suivie de trois étoiles. Ainsi, dans l'édition 1618 du 
Cabinet satyrique, on lit «V. » pour « vit », «C. » pour «con », « ... tre » pour «foutre ». L'édition de 
1700 explicitera quelques-uns de ces termes. 
45 Steven Marcus, The Other Victorians : A Study of Sexuality and Pomography in Mid-Nineteenth Century 
England, Londres, Weidenfeld and Nicolson, 1966, p. 266-286. 
46 G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 34. 
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La posture du locuteur en est transformée: de quémandeur, il devient simple 
témoin. La requête amoureuse se maintient, par exemple dans cette section du Cabinet 
satyrique où divers ordres de métiers (astrologues, terrassiers, arracheurs de dents, etc.) 
proposent leurs services aux dames, ou bien dans celle qui utilise la métaphore du jeu et 
où les prétendants prient leurs maîtresses de les rejoindre pour une partie de billard ou de 
trou-madame. Mais, dans ce cas, la prière se fait beaucoup moins pathétique qu'elle ne 
l'était chez les poètes de la Pléiade. n est significatif que la conjugaison à l'impératif, 
fondamentale dans le lyrisme érotique renaissant, se fasse rare: elle devient inutile à 
mesure que le désespoir du poète diminue et qu'il sait sa proie plus accessible. 
Le locuteur libertin est le plus souvent un modèle de détachement, commentant 
tout d'un point de vue extérieur: soit il décrit sans ambages son désir (<< Margot, çà, je te 
veux donner 1 Un coup de V. pour t'estrener [ ... ] »), soit il narre une bonne histoire (<< Un 
begue voulant d'une dame 1 Les bonnes graces acquerir [ ... ] »), soit il décline des vérités 
sentencieuses sur le sexe (<< Tout homme glorieux des femmes joüyra [ ... ] »), soit il fait 
part de ses goûts en matière d'anatomie (<< Je n'ayme point ces C. dont la peau touche 
l'os [ ... ] »), soit il peint au vitriol le portrait de la femme qu'il entend ridiculiser (<< Voicy 
Jeanne la mal peignée [ ... ] »), etc. Entre la persona de l'amoureux impatient et celle du 
libertin, il y a toute la distance du je au il ; même lorsqu'il parle de lui, le locuteur libertin 
adopte un ton neutre, comme s'il parlait d'une tierce personne. Et lorsque le ton se 
montre plus vif, ce n'est pas pour exprimer la douleur qui ronge l'individu auquel on 
refuse le «dernier poinct », mais plutôt pour attaquer l'Autre - femme prude, courtisan, 
vieille femme - celui qui est différent et qui a le malheur d'être pris pour cible. La 
question de la personnalité paraît donc moins cruciale: l'identité n'est plus menacée par 
la distance qu'impose l'amour, et la sensualité ne représente plus le moyen d'affermir 
cette identité. S'il y a encore construction d'une personnalité littéraire par le biais de 
l'érotisme, cette personnalité est déjà beaucoup plus proche de l'impassibilité des 
libertins sadiens que de la fureur des amants pétrarquistes. 
Cette manière détachée de décrire les mœurs ou la physionomie d'une autre 
personne est le propre de la satire. Nous avons dit que cette voie était privilégiée par les 
auteurs des recueils libres: si un édifice imposant comme celui du Cabinet satyrique 
s'ouvre sur plusieurs pièces d'une franche gauloiserie, il n'en demeure pas moins que le 
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corps de l'édifice est composé de ces attaques cinglantes, de ces « continus vitupères », 
comme le disait Sébillet47, où, à la sexualité, s'ajoutent quantité d'autres traits destinés à 
1 
composer le portrait d'un certain type de personnes qu'on entend ridiculiser. Les poètes 
se sont plus à exercer leur verve sur différents états, sur différents âges, au premier chef 
sur la vieillesse des femmes. On se moque de leur lascivité tardive, de leur désir 
inconvenant, de leur utilisation outrancière des fards, on les couple avec le Diable ou 
avec Pluton. Ce genre de poésie n'était pas absent de la Renaissance: les textes dont 
Sigognes s'inspire sont la troisième F olastrie de Ronsard, . mettant en scène Catin la 
bigote, ou l'Antérotique de la vieille et de la jeune amye de Du Bellay. Mais une espèce 
de sélection se produit. On abandonne peu à peu les autres genres que cultivaient les 
poètes du xvf siècle. À partir de 1600, à partir de La Muse folastre, les autres sources 
de l'érotisme se tarissent peu à peu, à mesure que se gonfle le flot satirique. 
1 
Bien entendu, la satire, entièrement négative, ne peut plus s'occuper de définir ou 
de décrire la beauté, comme on le faisait auparavant. C'est là une autre différence 
notable: si le corps «contre-érotique» était déjà présent dans la poésie antérieure, les 
poètes libertins se font un plaisir de développer à outrance le registre du repoussant et de 
l'infect. La rhétorique du blâme nécessite toute l'énergie que communique le dégoût. Les 
marques de la belle pucelle (le rond, le lisse, le ferme, le rouge et le blanc, etc.), 
réaffirmées si souvent au siècle précédent, ne captivent plus les écrivains. Au contraire, 
on multiplie les procédés pour évoquer la laideur. On compare ainsi chaque partie du 
corps avec un objet trivial (marteau, enclume), avec un objet dégradant (références 
scatologiques) ou avec un vil animal (chauve-souris, poisson) dans le but de former une 
figure bigarrée et monstrueuse. On accentue également la présence de tous les attributs 
les plus répugnants, associés encore une fois à la vieille femme: la puanteur, les 
symptômes morbides (glaires, bubons), le flasque, le visqueux, le gluant, la noirceur, etc. 
Les poètes libertins pourraient être dits baroques pour cette complaisance qu'ils 
éprouvent envers tout ce qui fait horreur. 
La dernière trace de rupture est «1' érotisation du signifiant », si l'on peut 
s'exprimer ainsi, ou l'augmentation du nombre de jeux formels grivois. Cela est peut-être 
47 Thomas Sébillet, Art poétique françois, dans Traités de poétique et de rhétorique de la Renaissance, F. 
Goyet (éd.), Paris, Le livre de poche, 1990, p. 135. Cette définition est en fait celle du Blason, mais elle 
convient mieux que celle des Satires proprement dites, qui ne seraient que «Coq-à-l'âne Latins» (ibid.). 
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dû au fait qu'on s'écarte d'une stylistique naturelle, que la «naifveté» n'est plus la 
doctrine qui sous-tend l'évocation érotique. Le fait est que la matière même de l'écriture, 
les lettres, puis tout ce qui constitue la partie concrète de la poésie (vers, strophes, sons) 
gagne en épaisseur et se manifeste sous une apparence gaillarde : 
Tout y chevauche, tout y fout; 
L'on fout en ce livre partout. 
Afin que les lecteurs n'en doutent, 
Les odes foutent les sonnets, 
Les lignes foutent les feuillets, 
Les lettres mesmes s'entrefoutent48• 
Ainsi, l'épigramme de cinq vers qui se termine sur cet oracle: «Ton remede est 
escrit à costé de ces vers» porte en acrostiche la prescription « LE VIT49 ». Dans une 
autre épigramme, le poète se plaint de se faire toujours donner un nom et souhaite que le 
N soit changé en C50. Dans une autre encore, l'amant enjoint sa maîtresse à prendre «du 
premier vers, vous un bout et moy l'autre »; ce premier vers se lit: «CONtemplez ce 
pourtrait de mon cœur qui ne VIT [ ... ]51 ». 
Le sens même des mots, ainsi que les notions rhétoriques qui forment 
l'architecture du discours, peuvent être interprétés littéralement, ramenés à la sexualité. 
Motin prend prétexte de la chasse dans laquelle il s'est lancé, chasse de la puce qui mord 
le sein de la belle Uranie, pour conclure: «Qu'à ce coup je vous depucelle52 ! » Plus loin, 
le même poète se faisant reprocher d'utiliser des lieux communs lorsqu'il enseigne 
l'écriture, il rétorque : 
C'est vous, ô belle Frédégonde, 
Par qui tout discours s'embellit, 
Et qui faictes de vostre liet 
Le lieu commun de tout le monde53. 
48 Guillaume Colletet, Parnasse satyrique, cité dans R. G. Bougard, Érotisme et amour physique dans la 
littérature française du XVlf siècle, op. cit., p. 66. 
49 Le Cabinet satyrique, op. cit., t. I, p. 76. 
50 Ibid., t. I, p. 80. Le poème aurait cependant plus de sens, et sémantiquement et orthographiquement, si on 
lisait « non» au lieu de « nom ». 
51 Ibid., t. I, p. 80. 
52 Ibid., t. I, p. 88-91. 
53 Ibid., t. I, p. 100-101. 
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Ces quelques exemples illustrent comment le signifiant, et d'une manière plus 
générale tous les éléments constitutifs du discours, deviennent opaques, se révélant à 
1 
l'attention du lecteur. La conséquence n'en est pas tant un «effet de brouillage », selon 
les termes de Goulemot54, qui nuirait à la monosémie du message pornographique, mais 
la répétition de ce même message par la réduplication de la sexualité sur le plan formel55• 
L'énumération à laquelle nous venons de nous livrer, celle des différentes 
caractéristiques de la poésie du début du xvIf siècle, avait pour but de rendre sensible la 
manière dont cette poésie se distingue sensiblement des textes érotiques qui ont fait 
l'objet de notre étude. Notre objectif n'était pas de procéder à une étude minutieuse, mais 
simplement de mettre au jour les grands traits de l'érotisme libertin, les traits 
différentiels, s'entend. n n'y a pas, bien sûr, de cassure radicale, mais à tout le moins un 
rétrécissement important, un choix discriminatoire, un parti pris pour certains modes 
1 
d'expression et pour un certain imaginaire du corps. 
Particulièrement symptomatique de ce processus sélectif est la «récupération» 
que l'on fait de la poésie érotique du xv:f siècle. En effet, les auteurs libertins n'ignorent 
pas la tradition établie ou transmise par leurs prédécesseurs, ils ne méconnaissent ni leurs 
œuvres ni la dette qu'ils ont envers eux. Si sélection il y a, elle s'effectue non seulement 
sur le plan de la composition - de l'inventio et de l' elocutio -, mais elle se manifeste 
également dans l'attitude que l'on adopte envers les poètes précédents et dans l'usage -la 
dispositio - que l'on fait de leurs écrits. Si les satiristes du XVI:f siècle infléchissent le 
cours qu'avait pris l'expression poétique de la sexualité, comment parlent-ils des 
générations précédentes qui en sont à l'origine? Y a-t-il rejet ou appropriation? Ont-ils 
dénigré Du Bellay comme celui-ci avait repoussé Marot? Et que font-ils du legs gaulois 
dont ils héritent? Veulent-ils récupérer ces pièces anciennes ou au contraire en taisent-ils 
l'existence? 
Avant de répondre, il faut apporter une précision: les questions que nous posons 
concernent peut-être moins les poètes eux-mêmes que les libraires-imprimeurs à l'origine 
54 Jean-Marie Goulemot, Ces livres qu'on ne lit que d'une main.' lecture et lecteurs de livres 
pornographiques au XVlIf siècle, Aix-en-Provence, Alinéa, 1991, p. 78. Sur les effets de brouillage, voir 
tout le chapitre 4. 
55 Le procédé est en outre commun à tout le corpus érographique. Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. 
cit., p. 202-218 et 228-244. 
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de ces collections de poésies satiriques. Comme nous le verrons plus bas, le critère 
marchand n'est pas absent des considérations plus abstraites sur la perpétuation ou le 
rejet d'une tradition. Et si les poètes, par le jeu plus ou moins apparent de 
l'intertextualité, se positionnent par rapport à leurs devanciers, les éditeurs aussi prennent 
part à cette gestion du patrimoine érotique français, par le choix des poèmes, la 
composition et la présentation des recueils. 
C'est ainsi que l'auteur de l'Advertissement au Lecteur du Cabinet satyrique56 
mentionne explicitement les poètes du XVr siècle. Alors que la plupart des préfaces aux 
recueils satiriques vantent la nouveauté de leur matériel, prétendent apporter des pièces 
inédites, tirées des «secrets Cabinets» des plus grands auteurs du temps, celle du 
Cabinet satyrique, bien qu'elle souscrive aussi à cette pratique, tient néanmoins à se 
situer dans une lignée qui déborde le siècle. TI est dit de ce livre: «Ronsard y préside, 
Belleau s'y signale, Desportes les y suit (et ceux-cy en choses non veues en leurs œuvres 
séparées) Sigognes, Motin, Regnier, Berthelot, Maynard, et tout le reste des esprits libres 
de ce temps, y font voir purement ce qu'ils ont desjà monstré, et ce qui leur restoit à 
donner au public57• » 
Tout ce boniment est quelque peu ambigu: on y vante la présence d'auteurs des 
générations précédentes, mais en des pièces «non veues » ; on y présente les noms des 
plus grands contemporains, mais en des œuvres «desjà monstré[es] », aussi bien 
qu'inédites. TI y a là comme un double discours, à la fois celui de la nouveauté, du jamais 
vu, et celui de la tradition. Par la suite, on cite encore Horace, Juvénal, Perse, Martial, 
Pétrone, Apulée ... Bien que la manière soit équivoque, il n'en demeure pas moins qu'on 
assiste à un effort de construction d'un « canon », sinon érotique, du moins satirique. On 
donne avec révérence la première place aux devanciers, pour ne parler qu'ensuite des 
écrivains présents et enfin faire remonter la lignée jusqu'aux Anciens. Clairement, on 
entend présenter les satiriques du XVI:f siècle comme les dignes successeurs d'un genre 
de poésie déjà bien établi. 
56 Il n'est sûr si cet auteur est le libraire Antoine Estoc lui-même ou un poète anonyme ayant contribué 
également au reste de l'ouvrage. Sur cette question, voir la préface de Fernand Fleuret au Cabinet 
satyrique. 
57 Le Cabinet satyrique, op. cit., t. l, p. 7. 
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Et cette estime, semble-t-il, n'en est pas une de façade: tous les recueils libres 
contiennent bel et bien des pièces du XVr siècle. Les vers de Ronsard, Jodelle, Marot, 
1 
Saint-Gelais, Baïf, Tahureau, comme ceux d'Amadis Jamyn, de Muret, de Gilles 
d'Aurigny émaillent les différents livrets. Grâce aux travaux de Frédéric Lachèvre sur les 
Recueils collectifs [ ... ], il est possible de suivre à la trace cette présence: chaque recueil 
contient un certain nombre de poèmes qui, parfois, ont été publiés soixante-dix ans 
auparavant, et peut-être été écrits depuis plus longtemps encore. De plus, une sorte de 
continuité se tisse puisque, malgré leurs prétentions, les libraires récupèrent souvent des 
textes parus précédemment dans d'autres collections du même type, issues de leurs 
presses ou non. Ainsi, un poème de Ronsard comme la Folastrie VI (<< Enfant quartanier, 
combien ... »), originellement de 1553 et repris dans la Quintessence satyrique de 1622, a 
également figuré parmi les pages de la Muse folastre (1600), des Muses gaillardes (1609) 
i 
et du Cabinet satyrique (1618). L'effet de tradition est renforcé par la constance avec 
laquelle les pièces du XVr siècle réapparaissent dans les divers recueils du début du 
XVIr. 
Cependant, une sélection est, encore ici, à l' œuvre. En effet, on ne reprend pas la 
totalité des pièces gaillardes de ces auteurs : on en choisit quelques-unes, qu'on croit plus 
convenantes à l'inspiration générale du recueil. De la même manière que la poésie 
libertine se distinguait de la précédente par sa grossièreté affirmée et par son goût 
prononcé pour une rhétorique du blâme et de l'indignation, l'esprit qui préside à la 
composition des recueils libres a tendance à privilégier, chez les poètes du xvr siècle, la 
veine satirique au détriment des autres. Les libraires-imprimeurs ne choisissent de publier 
que les pièces traitant le plus explicitement de la sexualité, celles qui racontent une bonne 
facétie ou celles qui s'attaquent à certains types de personnes, en premier lieu aux vieilles 
femmes. 
Ainsi, on ne conserve qu'une Bergerie de Belleau58, oubliant ses nombreux 
Baisers, la Petite Invention de la Cerise, à la limite la peinture délicieusement sensuelle 
de Vénus dans L'onyce, et misant surtout sur le poème Les Cornes, qui traite du cocuage, 
58 « Tout estoit en chaleur et la flamme éthérée» dans les Délices satyriques (1620). 
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et sur l'Impuissance, au demeurant inédite jusqu'en 1618 (Cabinet satyrique), et dont 
Pierre de l'Estoille, comme A. Gouverneur, au XIXe siècle, se scandalisèrentS9• 
De Saint-Gelais, on récupère le Conseil et remède pour les cocus (édition 1603 de 
la Muse folastre) ou la Louange de l'amour commençant ainsi: «Saint Augustin 
instruisant une dame [ ... ] » (Parnasse satyrique, 1622). Dans le Cabinet satyrique, ce 
sont quatre anecdotes joyeuses que l'on imprime, dont l'ouverture ne laisse aucune 
ambiguïté: «Un jour que Madame dormoit, / Monsieur Bransloit sa chambriere » ou 
bien «Un jeune Amant pres sa Dame souppoit / Le nerf tendu trop mieux que 
l'appetit60 ». Encore une fois, on néglige les poèmes qui mettent l'accent sur l'art érotique 
du baiser (<< Douze baisers gaignez au jeu ») ou ceux qui sont encore trop près de la 
casuistique amoureuse (<< Cent mille fois et en cent mille sortes », où le poète évoque le 
débat entre sa bouche et ses yeux dans l'acte du baiser61 ). Somme toute, il s'agit, pour les 
libraires, de mettre les poètes plus anciens au goût du jour. La conception de l'érotisme 
s'est rétrécie et on ne laisse plus filtrer que ce qui concorde avec la production 
contemporaine. On ne veut pas Saint-Gelais ou Belleau pour eux-mêmes, mais dans la 
mesure où leurs poèmes forment un tout homogène avec ceux de Maynard ou de 
Sigognes. 
Même si un tri sélectif est opéré, il n'en reste pas moins que la présence des 
auteurs du xvf siècle est bien affirmée dans les recueils du premier quart du XVIr, sous 
un jour positif, tant par le discours tenu à leur égard que par la récupération effective 
d'une partie de leurs œuvres. Ce phénomène est, la plupart du temps, interprété comme 
un moyen de valorisation pour les poètes libertins. Constatant le fait que Ronsard est 
59 Pierre de l'Estoille : «poëme vilain et lascif, et mal sonnant aux aureilles chrestiennes [ ... ] dont on tenait 
pour aucteur Remi Belleau, un des doctes et gentils poètes de nostre temps, mais qui en ce siècle corrompu 
n'eust esté tenu pour bon poète et parfait, si à l'exemple de ses compagnons, il n'eust souillé sa muse de 
telles et semblables vilanies» (septembre 1577, cité dans F. Lachèvre, Les Recueils collectifs de poésies 
libres et satiriques, op. cit., p. 98, note 3). Curieux écho chez A. Gouverneur: « Nous regrettons pour notre 
auteur qu'il n'ait pu soustraire sa muse à la dépravation de son siècle. Il a payé, une seule fois, mais trop 
complétement [sic], son tribut au goût licencieux de l'époque, par cette pièce que nous aurions volontiers 
négligée» (Œuvres complètes de Remy Belleau, t. l, A. Gouverneur (éd.), NendelnlLiechtenstein, Kraus 
Reprint, 1972 (Paris, E. Plon, 1867), p. 237, note 1). 
60 Les deux autres épigrammes sont «Un franc pitaut un jour de feste » et « Un homme estoit près d'une 
dame assis ». 
61 Mellin de Saint-Gelais, Œuvres poétiques françaises, Donald Stone, Jr. (éd.), Paris, Société des textes 
français modernes, 1993 et 1995, t. l, p. 54-58 et t. II, p. 100. 
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encore publié dans les collectifs érotiques du xvIr siècle, Michel Loude commente: 
« c'est dire combien l'emprise du Prince des Poètes et son aspect tutélaire donnaient une 
1 
authenticité derrière laquelle on aimait se placer, une protection ou consécration littéraire 
de référence, garantie de sérieux et de beauté2 ». Selon l'auteur, ce n'est qu'à partir de 
1609 que, sans renoncer à exploiter les ressources de la poésie antérieure, les libraires 
commencent à oser publier les satiristes contemporains, dont la renommée est en train de 
croître. 
Les œuvres des prédécesseurs auraient ainsi été le ciment qui, intégré à 
l'architecture des recueils libres, aurait permis de leur procurer une solidité symbolique 
dont ils n'auraient pas joui autrement. Pourtant, il est troublant de remarquer que les 
poèmes d'auteurs du XVf siècle sont souvent imprimés sans signature. Les travaux de 
Frédéric Lachèvre, de Fernand Fleuret et de Louis Perceau ont permis de redonner ces 
1 
pièces anonymes à leurs auteurs légitimes, mais il n'en demeure pas moins que, dans les 
éditions originales, à peu près rien n'indique que tel sonnet ou telle épigramme est de 
Ronsard ou de Marot. Par exemple, dans le Cabinet satyrique de 1618, sur soixante-trois 
textes de poètes du xvf siècle, connus ou moins connus, seulement seize sont signés 
(dont un faussement attribué à Desportes, en réalité de Des Yveteaux) ; les autres sont 
anonymes ou faussement attribués63. Et encore, parmi les pièces signées, neuf sont de 
Ronsard et trois de Desportes (incluant la signature erronée, qui est significative en elle-
même). 
Le désir de légitimation, on le voit, s'arrête à l'utilisation du nom de Ronsard. 
Celui-ci joue en effet le rôle de véritable dieu tutélaire. La Muse folastre, première en 
date des anthologies satiriques, aurait été nommée d'après ses Folastries64• Surtout, les 
quelques pièces qui composaient le Livret de 1553 représentent une sorte de noyau 
originel, quelque peu changeant mais somme toute stable, repris inlassablement de 
recueil en recueil et autour duquel viennent se greffer les autres poèmes. 
62 M. Loude, Littérature érotique et libertine au XVIr siècle, op. cit., p. 29. 
63 Selon la liste de F. Lachèvre, Les Recueils collectifs de poésies libres et satiriques, op. cit., p. 42-45. 
64 C'est ce que déclare F. Fleuret: «Le premier des Recueils libres du siècle est la Muse folastre de 1600, 
qui tire son nom des huit Folastries qu'elle contient, et qui, de 1600 à 1640, eut au moins quinze éditions. 
Elle engendre les Muses gaillardes de 1609, dont les mêmes Folastries, réunies sous la rubrique de 
Gaillardises, ont inspiré le titre général» (Les Satires françaises du XV Ir siècle, t. l, Fernand Fleuret et 
Louis Perceau (éd.), Paris, Garnier, 1923, p. IX). 
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L'Advertissement du Cabinet satyrique n'a pas menti: Ronsard se retrouve bien à la 
place d'honneur, sinon par la quantité de ses pièces, du moins par le fait qu'il est l'un des 
seuls auteurs du xvf siècle à voir sa signature figurer sous ses œuvres. 
Mais que signifie ce mutisme autour des noms? Pourquoi ne rend-on pas à César 
ce qui lui revient? Est-ce à dire que ces poèmes étaient tellement connus du public qu'il 
était inutile de les signer? Dans ce cas, pourquoi indiquer le seul nom de Ronsard, dont 
les pièces étaient sans doute les plus connues, puisque les plus publiées? Ou n'est-ce pas 
plutôt que les libraires avaient uniquement besoin de matériel à publier, quel qu'il fût? 
Cette dernière hypothèse est la plus plausible. En effet, en étudiant le contenu des recueils 
libres du XVIf siècle, on remarque que les poètes antérieurs sont utilisés selon les 
besoins : peu quand on possède plus de textes actuels, beaucoup quand on manque de 
matière ou qu'on veut s'en procurer à moindre coût. Ainsi, le Labyrinthe de récréation 
(1602) constitue une «petite spéculation» commerciale lancée par le libraire rouennais 
Claude le Villain, dans le but de profiter du succès de la Muse folastre : composé sans 
grand soin, il contient, sur deux cent trente-huit pièces, cent de Baïf, soixante-cinq de 
Gilles Durant de la Bergerie et quinze d'Estienne Tabourot, toutes anonymes65. De la 
même manière, c'est le libraire parisien Antoine Estoc qui, en 1615, fait un premier essai 
dans le genre avec les Satyres bastardes : il « moissonne en grande partie dans les œuvres 
des poètes du seizième siècle. TI ne prend à chacun d'eux qu'un petit nombre de pièces de 
façon à ne pas attirer l'attention et à laisser à sa publication une apparence de 
nouveauté66.» C'est donc avant tout un critère marchand qui pousse les libraires à 
emprunter au siècle précédent : il ne s'agit pas tant de chanter les louanges des glorieux 
modèles que de trouver de la bourre qui donnera un peu plus de volume. Seul le nom de 
Ronsard semble avoir eu assez de poids pour mériter d'apparaître sur papier. Mais encore 
là, n'était-ce pas s'assurer de meilleures ventes que de faire figurer en bonne place le père 
des Folastries, des Gayetez, de la Bouquinade et d'autres célèbres gaillardises? 
65 F. Lachèvre, Les Recueils collectifs de poésies libres et satiriques, op. cit., p. 11-12. Lachèvre semble 
toutefois faire une erreur, puisqu'il déclare que « 15 [pièces] provenaient des Bigarrures », mais qu'il n'en 
note qu'une seule sous le nom d'Estienne Tabourot. 
66 Ibid., p. 32. À propos du Cabinet satyrique, un autre ouvrage publié par les soins d'Antoine Estoc, 
Fleuret et Perceau commentent: «ce collecteur avide, faisant flèche de tout bois, allait jusqu'à chercher 
parmi les contemporains de Marot et de Saint-Gelais de quoi grossir son recueil » (Le Cabinet satyrique, 
op. cit., t. 1, p. 150). 
659 
L'hypothèse qui nous avait lancé sur la piste des collectifs libertins était celle de 
l'émergence d'un genre proprement pornographique en France au début du XVIf siècle. 
1 
Nous avons ainsi constaté une grande différence dans la manière de traiter des choses de 
la chair, par rapport à ce que nous connaissions du xvf siècle. D s'agit d'un univers 
érotique en partie autonome, présentant une manière précise de présenter le corps, de 
concevoir l'acte sexuel et d'en parler. Est-ce à dire que la poésie libertine fait 
véritablement partie de la pornographie d'Ancien Régime? Nous le croyons. Les traits 
fondamentaux qui consistent en l'usage d'un vocabulaire et d'un mode de représentation 
du corps comme de l'acte sexuel des plus explicites nous incitent à dire que la poésie 
libertine telle qu'elle apparaît dans les anthologies du début du XVIf siècle appartient 
bien au genre pornographique. La France rejoindrait ainsi l'Italie, avec quelques 
décennies de décalage. C'est là un fait négligé par les historiens (le la littérature érotique 
1 
et qui fait reculer d'au moins cinquante ans la date d'entrée de la France dans ce courant 
littéraire, date correspondant habituellement à la parution de l' Escole des filles (1655). 
Phénomènes connexes à l'émergence du genre libertin 
Rompant avec l'inconsistance de l'érotisme renaissant, la poésie qui se développe 
au début du XVIf siècle marque, à notre avis, l'émergence d'un genre pornographique en 
France. Délaissant certains éléments prisés par les devanciers lorsqu'il s'agissait de 
décrire l'amour physique, en condensant d'autres, il donne lieu à une cristallisation de 
l'expression érotique. Cette constitution du genre libertin ne se signale pas uniquement 
par des partis pris discursifs, ou intratextuels, par un certain choix de mots et d'images : 
elle touche également des aspects extérieurs à l' œuvre. Dans notre dernière partie, nous 
aimerions donc étudier certains de ces phénomènes qui accompagnent la naissance de la 
poésie libertine et qui relèvent de l'histoire littéraire ou culturelle. Ds prennent leur 
origine dans la deuxième moitié du xvf siècle. En les étudiant, nous continuerons à 
nous conformer à l'objectif énoncé au début de cette conclusion, c'est-à-dire placer 
l'érotisme renaissant tel que nous l'avons étudié dans un processus de lente modification, 
de transformation continue. Les quatre phénomènes que nous aimerions observer 
660 
consistent en la structure de l' œuvre érotique, en sa censure, en son autocensure et en sa 
métacensure. 
Premièrement, l'un des traits les plus frappants lorsqu'on se lance à la recherche 
d'un corpus érotique au XVr siècle est sa répartition presque homogène dans l'ensemble 
des œuvres. Tout au long du siècle, les poèmes licencieux ne semblent pas discriminés 
dans la production littéraire, ou sinon ils ne se concentrent que dans des régions très 
vastes. On ne trouve aucun recueil qui serait a priori érotique et dont on pourrait étudier 
toute les pièces dans cette perspective. Peu à peu, toutefois, on assiste à une lente «ex-
centrisation » de la production érotique, à une mise à part graduelle dans l'architecture 
des recueils. À l'intérieur des œuvres successives, puis à l'intérieur de tout l'œuvre d'un 
auteur, on perçoit une migration vers la périphérie, qui résultera en une expulsion. 
Avant 1550, le contenu sexuel est plus intégré à la production «normale» des 
écrivains. Par exemple, chez Marot, il se trouve dispersé un peu partout, si ce n'est peut-
être avec une plus grande densité dans le coq-à-l'âne et l'épigramme; ces deux genres, en 
effet, sont plus propices aux remarques brèves, qu'elles soient allusives ou concentrées 
dans la pointe, brièveté qui semble une marque caractéristique de l'expression érotique 
avant la Pléiade. 
Cependant, après 1550, un nouveau modèle poétique s'impose, qui commence à 
exiler les pièces plus badines dans des territoires moins estimables. Verdun-Louis 
Saulnier a analysé cette transition d'une manière tout à fait intéressante pour notre sujet: 
Le poète d'après 1550 ne connaît pas, en effet, cette aimable latitude qui permettait à un 
Villon, et même à un Marot encore, de se faire espiègle ou plaisant, dès que l'envie lui en 
venait, jusque dans ses œuvres «sérieuses ». Depuis 1550, depuis que les pontifes de la 
gravité ont imposé leur notion hautaine de la poésie, tout le vrai, le grand travail poétique 
exige un certain pathétique, et de l'auteur une certaine contention. La mise en page de la 
personnalité profonde s'est soumise à une étiquette rigoureuse et sans sourire. De là que, s'il 
veut quitter le corset de la dignité, aux heures de détente, il réserve à des recueils particuliers, 
considérés dès la conception comme des «en marge» mineurs, le soin d'en grouper les 
productions. C'est depuis que, dans la grande poésie, il n'est plus libre, que le poète sent le 
besoin de se ménager ailleurs des refuges d'humeur plus libres que jamais. Peut-être n'a-t-on 
pas assez insisté sur ce fait. Et sur sa démonstration: savoir, que Marot n'a jamais rien 
composé d'aussi licencieux que telle page du Livret de Folastries de Ronsard 67. 
67 Verdun-Louis Saulnier, introduction à Joachim Du Bellay, Divers jeux rustiques, Genève, Droz, 1965, 
p. XVIII. Tilde Sankovitch formule une remarque similaire à propos de l'hétérogénéité des recueils de la 
Pléiade. Selon lui, les poèmes obscènes ont peu d'importance pour leurs auteurs: «they are relegated to the 
playful, age-old, and supposedly unimportant, almost a-tex tuai , area of sexual jokes and games, of 
folastries. The anti-Petrarchan works, misogynistic or not, are clearly in a category by themselves, without 
any ties, except the palinodic, to the conventional love poetry of these authors. » (<< The Pornographic 
Solution: Étienne Jodelle's Erotic Poetry », dans Eroticism in French Literature, Columbia, University of 
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Devant l'aura pindarique ou pétrarquiste, les simples évocations de la chair doivent 
1 
s'éclipser et se retirer, avec pour conséquence un certain raidissement dans l'expression. 
Les recueils marginaux dans lesquels se retrouvent ces poèmes prennent 
essentiellement la forme du Mélange, sous l'influence sans doute des poètes néo latins et 
de leurs Lusus, Silvae ou Nugae. Le caractère du Mélange est triple, comme l'indique 
encore V.-L. Saulnier : « une certaine nuance de familiarité; une valeur de simplicité, de 
travail moins attentif que dans les productions souveraines; mais surtout, 
essentiellement, une simple acceptation de 'mélanges ,68. » Le premier trait renvoie à 
l'évocation d'un univers proche, connu, prenant le plus souvent la forme d'un 
environnement rustique. Le deuxième trait peut probablement se manifester par la 
métrique choisie, soit des vers plus courts, heptasyllabiques ou, octosyllabiques, et par 
1 
une apparence de conversation à bâtons rompus, par un ton coulant, fluide, mais dont la 
négligence est sans doute trompeuse. Le dernier trait décrit un assemblage de pièces 
disparates. TI arrive parfois que les poètes eux-mêmes insistent sur le désordre de leurs 
recueils, comme Belleau au début de la seconde Journée de la Bergerie, 
commençant à faire tantost un sonnet tantost une complainte, une eglogue, une description, et 
ne sçay telles quelles fictions poëtiques, selon l'occasion qui lors se presentoit, avec une 
infinité de tels vains et petis argumens, et sugets de legere marque et de peu de valeur, de 
sorte qu'estant dans ceste ville, voulant recoudre ces inventions mal cousues, mal polies et 
mal agencées, sans l'esperer je trouve un livre ramassé de pieces rapportées, chose 
véritablement que n'a membre, ny figure qui puisse former un corps entier et parfaict69• 
Le décor campagnard, le style naturel, le caractère hétéroclite des recueils, voilà 
des éléments qui, non seulement concernent la forme du Mélange, mais s'appliquent 
aussi bien à l'érotisme tel que nous l'avons étudié, signe de l'adéquation entre les deux. 
Le caractère hétéroclite surtout pourrait servir de signe de reconnaissance du corpus 
South Carolina, coll. «French Literature Series », 1983, p. 1-2). Bien que l'auteur exagère quelque peu la 
distance entre l'œuvre amoureux et les poèmes érotiques chez un même auteur, sa distinction est fondée. Il 
faut toutefois remarquer que certains textes érotiques continuent à se retrouver dans les recueils d'Amours 
ou d'Odes, qui sont pourtant de style élevé. 
68 V.-L. Saulnier, introduction à J. Du Bellay, Divers jeux rustiques, op. cit., p. XIX. Pour une mise au point 
récente sur le genre du mélange, voir Ouvrages miscellanées et théories de la connaissance à la 
Renaissance, Dominique de Courcelles (dir.), Paris, École des Chartes, 2003. 
69Rémy Belleau, La Seconde Journée de la Bergerie (1572), «À Monseigneur Loys Monsieur de 
Lorraine », dans Œuvres poétiques, t. II, Guy Demerson (dir.), Paris, Champion, 2001, p. 147. 
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érotique renaissant, tant les poèmes licencieux de la Pléiade se concentrent dans les 
bigarrures, folastries, meslanges, gayetez, passetemps, bocages et autres mignardises. 
Un pas de plus, et un pas décisif, est fait dans la mise à l'écart du contenu érotique 
avec l'apparition des recueils libres à partir de 1600. On assiste alors à la publication 
d'ouvrages totalement, ou en très grande partie, pornographiques. De l'homogénéité chez 
Marot, on est passé à la dévalorisation et à l'hétérogénéité, puis maintenant à la complète 
scission. Les pièces grivoises sont expulsées hors du champ de la production recevable; 
elles sont désormais incompatibles avec l'idée qu'on se fait d'une œuvre normale. 
Exclu des habitudes lectoriales avouables, des rayons visibles des bibliothèques, le livre 
obscène est enfin écarté de l'œuvre de l'écrivain, entendue comme l'unité de style et de valeur 
qui définit l'auteur et appartient au patrimoine national. Comment pourrait s'y intégrer 
l'élément impur frappé des sceaux d'infamie et d'illisibilité? [ ... ] Il vivra non par la 
transgression de l'interdit, mais dans les marges, dans cet espace de la clandestinité tout à la 
fois délimité et protégé par l'acte d'exclusion qui le fonde7o• 
De plus, la hiérarchisation sous le coup de laquelle tombent les poèmes grivois se 
double d'un souci d'ordonnancement. Au mélange succèdent la catégorisation et la 
disposition logique. C'est ainsi que la préface au Cabinet satyrique se targue de proposer 
au lecteur un ensemble harmonieux et clair. Il est particulièrement intéressant que la 
métaphore anatomique dont usait Belleau soit ici reprise pour être corrigée. Parlant du 
Recueil des plus excellans vers satyriques de ce temps, publié l'année précédente, le 
rédacteur de la préface s'en dissocie et déclare : 
La matière y estoit en la plus part de ses membres, la forme en quelques uns, l'ordre en nul; 
inégalité, meslange, confusion par tout. Je croy que la nature qui en fit l'assemblage estoit 
Démocritienne, et qu'elle s'attendoit que le hazard luy en formeroit un corps bien composé: 
mais, bien loin de cela, là où de voit estre la teste s'eslevoit mal à propos une cuisse, le col 
estoit placé dessous le ventre, les espaules servoient de pieds, bref toutes les parties, comme à 
l'envy, sembloient s'efforcer à s'esloigner de leur assiette naturelle. [ ... ] Piece à piece et 
morceau à morceau, jusques aux plus petites parcelles, j'ay exactement recherché leur propre 
et naïfve constitution, y ay incéré par cy par là ce que l'ingrate négligence de ces escervelez y 
avoit obmis absurdement en la pluspart, et les ay fidellement restituées selon l'intention de 
70 Jean-Chistophe Abramovici, Le Livre interdit, Paris, Petite Bibliothèque Payot, coll. «Classique », 1996, 
p. 31 et 33. Il serait intéressant de s'interroger également sur la raison pour laquelle les nouveaux ouvrages 
pornographiques adoptent la forme médiévale, c'est-à-dire surtout courante dans la culture manuscrite, du 
recueil composite, du collectif d'auteurs. Perpétuation de la forme du recueil collectif du XVIe siècle, mais 
avec une spécialisation? Redoublement du jeu de l'anonyme et du pseudonyme par une présentation qui ne 
privilégie pas un auteur unique? Volonté de se placer soi-même, par une pratique archaïsante, dans les 
marges de la culture imprimée? 
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leur nature, rejettant avec rigueur ce qui estoit indigne d'entrer en la structure d'un ouvrage 
dont les parties doivent avoir de la ressemblance et de la bonté7l • 
1 
Le «meslange» apparaît maintenant intolérable. Le corpus érotique, entendu 
comme un corps, ne doit pas être monstrueux, mais parfaitement structuré, selon sa 
nature. En même temps qu'un imaginaire et une rhétorique érotiques se précisent, la 
conception de l' œuvre érotique se définit elle aussi. Élaborée pendant au moins un siècle 
au sein même de l'organisme, elle est rejetée et dépréciée comme une immondice. Elle ne 
peut à présent exister qu'en dehors du canon et, même là, elle ne peut rester confuse, 
embrouillée, disparate, mais doit se cristalliser en une forme claire. Alors que le mode 
d'être de l'érotisme était, au xvf siècle, la fusion ou la confusion, il doit désormais 
correspondre à une organisation réglée, tant extérieure qu'intérieure. 
Le deuxième phénomène sur lequel nous aimerions attirer l'attention est celui de 
, 
la censure. L'historien de la littérature érotique Patrick J. Kearney considère que le genre 
érotique se définit avant tout par son caractère illicite72• TI ne se construirait ainsi qu'avec 
l'apparition d'une censure dirigée précisément contre lui. L'interdit, en même temps qu'il 
rejette un objet, doit le définir, et la littérature érotique ayant une longue histoire de 
répressions, de destructions, de vexations, il n'est pas inintéressant d'examiner de plus 
près à quel moment apparaît ce type singulier de censure et quelle forme il prend. 
Kearney en place vaguement l'apparition au début du XVlf siècle. Plus 
précisément, il est possible d'en faire remonter l'origine à l'Index de Rome de 1564, issu 
des travaux du Concile de Trente. La grande majorité des pères qui participent au Concile 
considèrent que le rôle de celui-ci est aussi de prendre en charge la révision de l'Index, 
qui a déjà connu deux éditions (1557 et 1559), et de lui apporter certaines modifications. 
Plusieurs propositions sont émises quant au contenu et à l'organisation du nouvel Index. 
Déjà, au moment des travaux préparatoires, se fait jour l'idée d'une catégorie particulière 
destinée aux livres érotiques. Le patriarche d'Aquilée «remarque que les condamnations 
qui figurent dans les catalogues ne le sont pas toutes pour les mêmes raisons et que, par 
conséquent, les peines imposées ne doivent pas être les mêmes. Ainsi faut-il distinguer, 
71 «Advertissement au Lecteur », dans Le Cabinet satyrique, op. cit., t. l, p. 5-6. Le désir de classification 
se trouvait déjà chez Ronsard, dont les diverses Folastries ont peu à peu trouvé place dans telle ou telle 
section des Œuvres complètes. 
72 P. J. Kearney, A History of Erotic Literature, op. cit., p. 7-9. 
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pour lui, les livres proprement hérétiques de ceux qui sont lascifs73.» L'évêque de 
Castro, Girolamo Macabeo, suggère pour sa part que le Concile établisse des règles 
générales s'appliquant à tous les livres qui vont à l'encontre de la religion chrétienne et 
qui pourraient ensuite être utilisées par les autorités ecclésiastiques locales. 
Cette proposition est prise en compte par la commission de l'Index et donne 
naissance aux règles générales qui précèdent l'édition définitive de l'ouvrage. C'est là un 
des changements majeurs de l'Index post-tridentin: auparavant, le catalogue ne consistait 
qu'en une liste des livres à proscrire, liste qui menaçait de s'allonger à l'infini, alors que 
désormais, il se dote de principes généraux qui pourront guider, selon chaque situation 
locale, la discrimination des livres irréligieux. «La plus importante réalisation de la 
commission de l'index» consiste donc en «l'établissement d'une politique cohérente sur 
la censure de la presse en proposant des normes générales qui, avec certains rajustements, 
vont rester en vigueur pendant plus de trois siècles et demi74. » TI s'agit d'une politique 
énoncée en dix règles, placées à part, en tête de la liste de condamnations. Elles ont pour 
but de présenter des directives claires et cohérentes, bien qu'elles aient été le fruit de 
longues et difficiles délibérations de la part des pères conciliaires et de la Curie romaine. 
La septième règle doit particulièrement nous intéresser, puisqu'elle vise les livres 
lascifs et obscènes: «les écrits de nature immorale et licencieuse sont totalement 
interdits, et ceux qui les possèdent doivent être punis sévèrement par les évêques. Les 
écrits des auteurs classiques sont permis en raison de l'élégance de leur style mais ils ne 
doivent pas être expliqués aux enfants 75.» Trois choses sont notables dans cette 
condamnation. 
D'abord, l'attention accordée aux enfants, assurément dans un contexte scolaire: 
l'enseignement des belles-lettres doit se prodiguer avec précaution, étant donné la nature 
païenne des textes mis à l'étude. Cette préoccupation renvoie à la coupure adulte/enfant, 
et donc à un nouvel imaginaire de l'être humain, de la moralité, de l'émotion, que Jean-
73 Index de Rome 1557, 1559, 1564, J. M. De Bujanda (dir.), Sherbrooke (Québec), Centre d'études de la 
Renaissance, coll. « Index des livres interdits », 1990, p. 60-61. 
74 Ibid., p. 91. 
75 Ibid., p. 150-151. La citation résume l'essentiel de la «regula septima », dont le texte latin complet se 
trouve à la p. 817. 
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Marie Goulemot voyait comme l'effet d'une censure essentiellement laïque76• Ensuite, la 
place d'exception réservée aux auteurs anciens. Cette dispense confère en quelque sorte 
1 
une légitimité à l'érotisme antique, ou du moins lui attribue un statut ambigu, à moitié 
recevable. Elle peut en partie expliquer le relatif «classicisme» qui caractérise la 
pornographie d'Ancien Régime et qui se manifeste de toutes sortes de manières: usage 
de la langue latine pour parler des choses du sexe, style «à l'antique» utilisé dans 
l'iconographie (Raimondi, Caracci), lieux et personnages canoniques de l'Antiquité 
servant à connoter l'érotisme, soit dans les titres de recueils (Le petit Cabinet de Priape, 
s.d.), soit sur les pages de titre (<< imprimé à Lampsaque », «à Cythère », «chez 
Vénus »), etc.77 Enfin, et surtout, l'apparition d'une catégorie de censure dirigée 
exclusivement vers les œuvres lascives, signe que quelque chose comme un genre 
érotique commence à émerger. , 
1 
Cependant, comme le mentionne J. M. De Bujanda, les canons du Concile de 
Trente, et plus spécifiquement l'Index romain, ne sont pas acceptés de la même manière 
par tous les pays catholiques. En France, déchirée par les guerres de religion, on ne leur 
accorde que très peu d'importance. Un mouvement parallèle de censure se dessine 
pourtant en France, dans le même domaine et à peu près à la même époque. Les xvf et 
XVIr siècles français sont ponctués d'édits royaux qui, souvent de connivence avec 
l'autorité religieuse, défendent d'imprimer un livre qui n'ait pas été préalablement 
examiné par la Faculté de théologie (ordonnance de François 1er de 1521), qui obligent 
les imprimeurs à indiquer leur nom et leur enseigne sur les ouvrages publiés (1547), qui 
fixent les châtiments - prison, pendaison, étranglement, bûcher - destinés aux 
contrevenants (ordonnance de Charles IX du 10 septembre 1563), qui instituent un corps 
de censure laïque (1624), etc. Pour Roger Chartier, l'édit de Châteaubriant du 27 juin 
1551, ordonnant entre autres que le nom de l'auteur apparaisse sur les livres licites, 
76 Voir J.-M. Goulemot, préface à De l'obscène et de la pornographie comme objets d'études, Université de 
Tours, U.F.R. de Lettres, coll. « Cahiers d'histoire culturelle », 1999, p. 9. 
77 M. Peckham croit distinguer une autre fonction, tout à fait intéressante, du classicisme dans la 
pornographie naissante. Sa « redécouverte », en fait sa construction comme système discursif par les 
humanistes, aurait permis à ceux-ci de se placer dans une position extérieure et critique par rapport à la 
culture scolastique, confuse et décadente, dans laquelle ils étaient pris. Associé à la nudité dans le cadre de 
la pornographie, le classicisme aurait ainsi constitué une formidable force d'innovation et de 
bouleversement, dans un mouvement caractéristique de la Renaissance (voir Art and Pornography, op. cit., 
p. 287-298). 
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marque « l'apogée de la collaboration entre le roi, le Parlement et la Sorbonne en matière 
de censure78 ». 
Bien entendu, toutes ces mesures concernent encore largement les ouvrages 
impies ou athées et ne s'attachent que très peu aux livres strictement lascifs, comme dans 
l'Index romain de 1564. Pourtant, elles mettent en place les ressorts qui pourront jouer 
durant le «temps des procès », c'est-à-dire au xvrf siècle, alors que « la logique de la 
condamnation des textes malséants» se transformera, traquant plus spécialement les 
livres à contenu sexuel et passant de l'autorité de l'Église en quête d'hérésies au pouvoir 
royal en quête de livres infâmes79• Le procès de Théophile, bien sûr, représente une étape 
marquante. 
Toutefois, déjà au Xvf siècle, le poids de la répression morale et judiciaire se fait 
sentir dans les cas les plus extrêmes. À la publication des Folastries en 1553, nombreux 
sont les amis du poète à désavouer un ouvrage aussi gênant (Pierre des Mireurs, Peletier 
du Mans, Guillaume des Autels, etc.) ; il sera plus tard dénoncé par les huguenots, dans le 
pamphlet du Temple de Ronsard ou dans la« Remonstrance à la Roine8o ». Pire encore, le 
pouvoir officiel cherche à s'exercer: le 28 avril 1553, cinq jours après l'obtention du 
privilège, les gens du Roi dénoncent le fait qu'« un certain Livret de Folastries, plein de 
turpitudes lascives contenant plusieurs indignités contre les bonnes mœurs» puisse être 
autorisé8!. Ensuite, le conseiller rapporteur, qui a accordé le privilège, de même que 
Maurice de La Porte, l'éditeur, sont mandés devant la justice. En définitive, le Livret est 
condamné à être brûlé sur ordre du Parlement82. 
78 Roger Chartier, Culture écrite et société: l'ordre des livres (XIV-XVlIf siècles), Paris, Albin Michel, 
1996, p. 65. 
79 Voir J.-c. Abramovici, Le Livre interdit, op. cit., p. 25. 
80 On lit dans cette pièce, à propos des Folastries : « On escrit de cela, puis on le met au jour, 1 Comme tes 
gaietés qu'en la paienne Cour 1 De Commode Antonin, ou d'Eliogabale, 1 On n'eust pas enduré, ny en une 
plus sale» (attribué à André de Rivaudeau, «Remonstrance à la Roine mere du Roy sur le discours de 
Pierre de Ronsard des miseres de ce temps », dans La Polémique protestante contre Ronsard, t. II, Jacques 
Pineaux (éd.), Paris, Didier, 1973, p. 167, v. 1365-1368). 
81 Cité dans M. Simonin, Pierre de Ronsard, Paris, Fayard, 1990, p. 146. 
82 Il est remarquable qu'une édition moderne des Folastries, publiée en 1862 par les soins du libraire 
parisien Jules Gay et tirée à seulement cent exemplaires, ait elle aussi été condamnée à la destruction par le 
tribunal de la Seine. 
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Le développement de la censure est directement lié à un troisième phénomène 
concomitant à l'émergence du genre pornographique en France: la construction de la 
1 
notion d'auteur individuel. Yvonne Johannot a montré, de manière très générale et avec 
un biais clairement anticlérical qui nuit à la qualité de son exposé, comment, du Moyen 
Âge à la Renaissance, s'opère une mutation faisant passer le livre de la Parole divine à la 
parole de l'homme83• Avec la laïcisation de la pensée à partir des Xr et XIr siècles 
s'opère aussi une laïcisation de la symbolique du livre: la hiérophanie passe du Livre de 
la Bible au simple codex, lieu d'une pensée humaine. La sacralité qui auréole l'Auteur 
primitif est transmise aux auteurs profanes, aux auctores authentici, d'abord antiques, à 
cause de la qualité de leur style et de leur statut d'Anciens, ensuite contemporains (Dante, 
Pétrarque, Érasme, etc.). Le livre devient l'emblème de cette nouvelle catégorie sociale 
que sont les humanistes, le symbole du discours proprement humain. 
1 
1 
D'une manière plus nuancée, Michel Foucault, dans un article célèbre, tente de 
cerner la figure de l'auteur individuel qui prend forme alors que disparaissent les 
« personnages mythiques» et les «grandes figures sacralisées et sacralisantes » à qui, 
pendant longtemps, a été attribuée la paternité des textes84• En fait, il n'est pas question 
de l'auteur en tant qu'individu réel, c'est-à-dire en tant que rédacteur, mais plutôt de ce 
qu'il nomme la «fonction auteur ». C'est que le nom d'auteur sert moins de désignation 
pour une personne particulière que de fonction classificatoire, permettant de délimiter 
certains textes et de leur attribuer un statut particulier, sous le nom « d'œuvre ». Parmi 
toutes les traces écrites laissées par une personne, où est l'œuvre, qu'y inclut-on, qu'en 
rejette-t-on, comment cela détermine-t-ill'image qu'on se fait de cet auteur? 
Foucault associe quatre caractéristiques principales à la «fonction auteur ». 
D'abord, elle peut s'appliquer à des textes différents dans l'histoire; ainsi, au Moyen 
Âge, c'étaient les textes «scientifiques» (concernant la cosmologie, la médecine, la 
géographie, etc.) qui ne portaient une marque de vérité qu'à condition d'être rapportés à 
un nom d'auteur, tandis que les textes «littéraires» (fabliaux, épopées, contes, etc.) 
étaient anonymes. Cette disposition s'inverse à l'époque moderne: les discours 
83 Yvonne Johannot, Tourner la page: livre, rites et symboles, Montbonnot, Jérôme Millon, 1988, chap. 2. 
84 M. Foucault, «Qu'est-ce qu'un auteur? », dans Dits et écrits l, 1954-1988, Paris, Gallimard, coll. 
« Quarto », 2001, p. 827. 
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scientifiques basent leur validité sur leur anonymat, sur le recours à des axiomes, à des 
méthodes déjà établies, tandis que les œuvres littéraires doivent absolument être signées. 
Ensuite, la «fonction auteur» assure une cohérence à l' œuvre et l'authentifie. Elle lui 
prête une certaine valeur par rapport au reste des discours quotidiens, elle définit un 
champ de cohérence thématique, une unité stylistique et constitue un point de synthèse 
historique, permettant de regrouper sous une même instance plusieurs événements étalés 
dans le temps. La « fonction auteur» recouvre également une pluralité d'ego qui, tout au 
long d'un texte, jouent des rôles différents. 
Enfin, la caractéristique qui rejoint le plus notre propos est celle qui relie la 
constitution de la « fonction auteur» au régime de propriété instauré à la fin du xvnf et 
au début du xrxe siècle (droits d'auteur, rapports auteur-éditeur, droits de reproduction, 
etc.) et, surtout, à «l'appropriation pénale », antérieure dans l'histoire85• La «fonction 
auteur » a donc été déterminée par l'instance de la censure, dont l'application nécessitait 
l'existence d'une figure auctoriale individuelle, avec sa responsabilité morale et 
juridique. 
Les textes, les livres, les discours ont commencé à avoir réellement des auteurs [ ... ] dans la 
mesure où l'auteur pouvait être puni, c'est-à-dire dans la mesure où les discours pouvaient 
être transgressifs. Le discours, dans notre culture (et dans bien d'autres sans doute), n'était 
pas, à l'origine, un produit, une chose, un bien; c'était essentiellement un acte - un acte qui 
était placé dans le champ bipolaire du sacré et du profane, du licite et de l'illicite, du religieux 
et du blasphématoire. Il a été historiquement un geste chargé de risques86• 
Foucault n'indique pas à quel moment, dans la culture occidentale, a eu lieu cette 
opération de concrétisation de la «fonction auteur », sous la pression de la censure; il 
précisait bien, d'entrée de jeu, que son objectif n'était pas de faire une analyse historique. 
C'est cette lacune que Roger Chartier s'est donné pour tâche de pallier87• Tout au long de 
son étude, il démontre que la construction de la «fonction auteur» s'est déroulée en 
plusieurs étapes et comporte plusieurs facettes. Certaines, comme le mentionnait 
Foucault, datent du xvnf siècle; tel est le cas de la propriété littéraire et de la 
conception préromantique du génie créateur. D'autres remontent au Moyen Âge et à la 
85 À ce propos, on consultera l'ouvrage de Cynthia Jane Brown, Poets, Patrons, and Printers: Crisis of 
Authority in Late Medieval France, Ithaca, Comell University Press, 1995. 
86 M. Foucault, «Qu'est-ce qu'un auteur? », dans Dits et écrits l, op. cit., p. 827. 
87 R. Chartier, Culture écrite et société, op. cit., chap. 2. 
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culture manuscrite, comme le souci, affiché par exemple chez Pétrarque, de contrôler 
l'activité de copie de ses textes, afin que les intentions originales soient parfaitement 
1 
reproduites et parviennent intactes au lecteur. Parmi toutes ces facettes, Chartier reprend 
également celle de la répression. Sans s'avancer jusqu'à lui attribuer une date précise, il 
montre néanmoins qu'elle joue un rôle déterminant dès le XVr siècle en France. 
L'émergence de la «fonction auteur» est ainsi liée à la responsabilité juridique de 
l'écrivain et à ses démêlés avec les censures d'État et d'Église; Chartier précise toutefois 
que, dans les édits qui contrôlent le régime de la librairie, « la responsabilité de l'auteur 
d'un livre censuré ne semble pas considérée comme plus grande que celle de l'imprimeur 
qui l'a publié, du libraire ou du colporteur qui le vend, ou du lecteur qui le possède88 ». 
Pour revenir au cas qui nous occupe, de quelle manière la fonction auctoriale, 
dont l'élaboration est catalysée par l'action de la censure, se manifeste-t-elle dans son 
1 
rapport avec le corpus pornographique en émergence? En quoi une telle catégorie de 
textes modifie-t-elle le rapport d'assignation propre à ce sujet en construction? On devine 
que l'auteur, par sa seule aura, par la seule force de cohérence dont il est le lieu, ne 
pourra pas donner de la valeur à des textes de plus en plus déconsidérés. Son influence ne 
pourra pas subsumer les écrits grossiers sous un genre acceptable. Au contraire, en raison 
de la détermination répressive, il se définit de manière négative. L'auteur puni est un 
auteur en creux. C'est pourquoi les textes qui nous occupent, s'ils pointent en effet vers le 
portrait de l'auteur, indiquent un cadre vide, déserté. En termes clairs, la «fonction 
auteur» s'affirme bel et bien dans les poèmes libertins, non par une figure sécurisante, 
mais par l'absence de cette figure, par son anonymat. 
Gaëtan Brulotte a bien montré que la littérature érotique, « l'érographie » comme 
il l'appelle, a une longue tradition d'anonymes et de pseudonymes89• Ces derniers 
bouleversent le jeu de la critique, car ils perturbent l'identité des œuvres en nuisant à 
l'établissement du texte et à son attribution claire. Dans plusieurs œuvres érotiques, le 
texte et le paratexte (signature, exergue, lieu d'édition, etc.) se placent sous le signe du 
faux, construits de manière à ruiner le système de crédibilité dont l'auteur est la pierre 
88 Ibid., p. 65. 
89 Voir G. Brulotte, Œuvres de chair, op. cit., p. 385-407. P. J. Kearney note la même chose: «everything 
about erotica is invariably disguised behind false authors, publishers, dates and places of publication. 
Nothing is what it seems » (A History of Erotic Literature, op. cit., p. 9). 
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angulaire. Selon Brulotte, l'anonymat deviendrait intolérable à partir du xvf siècle. En 
effet, c'est à cette époque que se renforce la notion d'auteur et qu'on insiste pour savoir 
qui a écrit tel livre, avec pour contrecoup le recours à l'anonyme ou au pseudonyme dans 
les cas où le texte se révèle trop transgressif et donc trop dangereux. Cet usage détache le 
livre de sa propriété intellectuelle, morale et juridique, de son auctoritas. Ainsi, il met au 
jour l'écart entre le rédacteur empirique, soucieux de se protéger, et l'image canonique en 
train de se construire. 
En pratique, il faudrait, pour confirmer les dires de Brulotte, examiner si la 
pratique de l'anonyme et du pseudonyme montre un accroissement au cours du xvf et 
au début du XVIf siècle, et si cela se fait dans un contexte érotique. TI faudrait vérifier, 
dans les recueils collectifs de la Renaissance, comme le Jardin de Plaisance ou les Fleurs 
de poësie françoise, quelles sont les pièces anonymes, si elles ont un contenu sexuel et si 
leur proportion est supérieure ou inférieure à celle que l'on trouve dans les recueils 
libertins du siècle suivant. Cet examen permettrait peut-être de prouver que, à mesure que 
l'action de la censure se raffermit, le rôle de l'auteur prend plus de netteté et se trouve 
donc de plus en plus abandonné lorsque les pièces qu'on lui attribue sont infamantes. Un 
bref coup d'œil ne permet pas vraiment de se faire une idée claire. Dans ce qui est sans 
doute le recueil le plus célèbre du xvf siècle, L'Hécatomphile ou les Blasons 
anatomiques du corps féminin, on trouve autant de pièces grossières anonymes que 
signées. Un Blason du cul n'a pas d'auteur, mais l'Aultre blason du cul porte le nom 
d'Eustorg de Beaulieu, un aventurier qui fut prêtre catholique puis ministre évangélique. 
Et deux Blasons du con sont signés par Claude Chappuys, valet de chambre et 
bibliothécaire du roi, puis doyen du chapitre de la cathédrale de Rouen. 
Un exemple plus déterminant est celui, encore une fois, des Folastries. Elles ont 
d'abord été publiées anonymement. On est donc en droit, dès le départ, de parler 
d'autocensure. Ronsard n'admet pas la paternité de cette œuvre, malgré les voix qui 
s'élèvent pour la lui attribuer. Qui plus est, dès l'année suivante, le poète démembre son 
recueil et en disperse les différentes pièces. Pendant plusieurs années, celles-ci seront 
condamnées à l'errance parmi les recueils successifs, puis parmi le gigantesque édifice en 
construction que seront les Œuvres. Leurs pérégrinations s'effectueront avec une fortune 
diverse. La Folastrie VIII, les épigrammes X et xm (cette dernière sur le pet) et les deux 
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sonnets-blasons sur les organes génitaux ne reparaîtront jamais du vivant de l'auteur90. 
Certaines autres Folastries et épigrammes seront disséminées dans le Bocage de 1554, 
1 
dans la Continuation des Amours de 1555, dans les Hymnes ou dans les Meslanges de la 
même année. Puis, à l'intérieur des Œuvres, on les verra migrer, pendant plus de vingt-
cinq ans, dans les sections des Poëmes, des Odes ou des Gayetez. Désaveu, repentir, 
dissimulation, camouflage, hésitation, tout cela témoigne de la gêne croissante que 
suscite, dans la deuxième moitié du xvf siècle, l'imputation de pièces érotiques, mais 
également bachiques, scatologiques, bouffonnes, païennes, etc. 
Cependant, comme le rappelle Michel Simonin, ce ne sont pas les goûts du public 
qui se font plus austères. C'est plutôt le régime du livre qui change, entraînant dans sa 
suite le régime symbolique d'auctorialité, le système de réception des œuvres, les modes 
de présentation et d'appropriation. 
La veine et la mode «satyriques », loin de s'effacer, gagnent chaque jour des fidèles, à la 
mesure de la réaction que provoquent les excès du néo-pétrarquisme; seule restriction, voulue 
par les conventions sociales, les auteurs renoncent en la matière à toute paternité officielle et 
consentent à ce que leurs productions gaillardes - songeons par exemple aux « priapées» de 
Jodelle - circulent manuscrites sous le manteau, ou encore les abandonnent aux artisans de 
recueils collectifs91 • 
D'ailleurs, les recueils libertins offrent une proportion importante de pièces non 
signées, témoin de la perpétuation de l'autocensure. Leur nombre peut varier dans des 
proportions parfois impressionnantes: les Muses incognues de 1604 contiennent 87 
pièces anonymes sur 95 (soit 92%), la deuxième édition des Muses gaillardes de 1609 
contient 136 pièces anonymes sur 149 (soit 91 %). En général, on trouve rarement plus de 
la moitié des pièces portant une signature. De plus, à la pratique de l'anonymat se 
joignent, parmi les pièces signées, les attributions fautives (ainsi quelques poèmes 
reprochés à Théophile durant son procès sont en réalité de Maynard), l'utilisation de 
simples initiales et l'utilisation de pseudonymes ou de désignations mystérieuses (comme 
Mésadoire ou le capitaine Bel-Air dans le Cabinet satyrique)92. Bref, le danger de plus en 
90 À part dans une contrefaçon de 1584, publiée à l'insu de l'auteur. 
91 M. Simonin, notice aux Gayetez, dans Pierre de Ronsard, Œuvres complètes, t. 1, Jean Céard, Daniel 
Ménager et Michel Simonin (éd.), Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade », 1993, p. 1449. 
92 Il est curieux de remarquer que l'autorité censoriale elle-même se prend au jeu du pseudonyme. On voit 
alors le père Garasse s'offusquer d'autant plus des écrits de Théophile que son nom se lit comme « l'Ami 
de Dieu» (cité dans J.-c. Abramovici, Le Livre interdit, op. cit., p. 55). 
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plus associé au statut d'auteur incite plusieurs écrivains de poèmes licencieux à décliner 
cette charge. Parallèlement au genre libertin se développe ainsi la «fonction auteur », 
mais a contrario, par le brouillage, la feinte, la cachotterie. La cohérence à laquelle elle 
donne lieu se renforce à mesure que la fuient ceux qu'elle menace. 
Le dernier phénomène que nous aimerions observer a également partie liée avec 
la censure. En effet, celle-ci fonctionne toujours sur un double mode, celui de l'exclusion 
et celui de l'autojustification. Dans le premier quart du XVlf siècle, la poésie libertine 
prend forme, non seulement par l'affirmation d'un certain discours sur la sexualité, mais 
aussi grâce au discours que porte sur elle l'institution religieuse. Elle est donc construite 
par le biais de la mise en discours du sexe qui éclôt au sein même des lieux de pouvoir, 
trait caractéristique de l'Occident moderne, selon Foucault. Le discours pastoral sur les 
œuvres lestes existait auparavant, mais il s'agissait de remarques générales sur le danger 
de ces lectures, accompagnées de quelques titres indicateurs. Ce qui est nouveau, c'est la 
systématisation de ce discours. Bien sûr, il reste encore inscrit dans une perspective 
religieuse, ce qui constitue l'une de ses marques particulières. Mais il se fait à présent 
plus ordonné, attribuant une place précise aux productions obscènes, en déclinant les 
formes, en détaillant les éléments typiques. Non seulement la poésie libertine parle d'elle-
même, selon la logique de l'ostentation, mais elle fait parler d'elle, ce qui contribue à lui 
donner une existence. 
On assiste alors aux balbutiements d'un métadiscours sur la pornographie, dont 
l'histoire serait des plus fascinantes, si on la retraçait précisément, de ces débuts placés 
sous le signe de la théologie jusqu'aux formes modernes, qui doivent encore beaucoup 
aux débats du XIXe siècle sur la morale et la culture. Dans le cas qui nous occupe, il 
serait peut-être plus juste de parler, comme le fait André Glucksmann, de 
« métacensure ». Elle consiste simplement en un discours visant à justifier l'acte 
d'exclusion, à lui trouver des raisons. La censure désigne ce qui doit être écarté. La 
métacensure, elle, est un «commentaire second, qui vise le même objet que l'acte de 
censure (soit: le 'dangereux') » et qui « commente ce danger en considérant ses effets 
présumés (sur la culture et sur la collectivité qui doit s'y reconnaître)93. » 
93 André Glucksmann, « La métacensure », Communications, nO 9 (<< La censure»), 1967, p. 75. 
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L'exemple le plus éclairant de métacensure érotique, au début du xvIr siècle, est 
celle contenue dans la Doctrine curieuse du P. Garasse. Dans son volumineux ouvrage, le 
1 
Jésuite s'applique à définir précisément ce que sont les «libertins ». Louise Godard de 
Donville a montré à quel point son argumentation est attardée, presque scolastique. 
Malgré le fait que ses attaques soient dirigées contre des athées qui, dit-il, pullulent au 
moment même où il écrit et qu'elles soient ancrées dans l'actualité (la parution du 
Parnasse satyrique), Garasse ne fait qu'actualiser une certaine figure du libertin dont 
l'origine remonte au Moyen Âge. Le mérite lui revient de déplacer cette figure de 
l'exégèse à la polémique, de lui donner une force nouvelle94• Ce faisant, il procède 
néanmoins à une certaine modernisation, notamment en ce qui concerne les écrits des 
libertins. 
La cible principale du P. Garasse étant Théophile de yiau, le nom du poète 
agenais apparaît à de nombreuses reprises dans la diatribe, de même que la mention du 
recueil du Parnasse. Toutefois, Garasse consacre une portion spécifique de son discours 
au seul sujet des poèmes obscènes écrits par les libertins: la dix-huitième section du 
sixième livre, intitulée «L'impudence effrontee de nos Escornifleurs à publier leurs 
impudicitez horribles, par livres expres ». TI s'agit là d'une section à part, ménagée 
uniquement dans le but de traiter de l'activité livresque des «beaux esprits ». Elle 
s'inscrit à l'intérieur du sixième livre, dont le propos général est de présenter la doctrine 
libertine et épicurienne sur la Nature: les Libertins prétendent qu'il ne faut rien refuser à 
ses sens, comme c'est l'usage chez les bêtes. Notamment, ils s'adonnent, d'après 
Garasse, à la goinfrerie et à l'ivrognerie, tout comme les luthériens et les calvinistes. La 
section sur les livres obscènes vient tout de suite après. Elle se trouve donc quelque peu 
en porte-à-faux avec l'objet du sixième livre, si on la considère du point de vue littéraire. 
TI faut comprendre que Garasse ne veut pas tant parler des livres que de l'impudicité 
bestiale de ses ennemis. En ce sens, c'est un métadiscours sur la littérature érotique bien 
imparfait, très éloigné de la définition d'une catégorie esthétique autonome et encore 
fortement arrimé à l'argumentation théologique et philosophique. 
94 Voir Louise Godard de Donville, «Le libertin 'persécuteur de la foi' de Bède le Vénérable au Père 
Garasse », Papers on French Seventeenth-Century Literature, vol. XIV, nO 26, 1987, p. 105-120. 
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n n'en est pas moins organisé logiquement, procédant du général au particulier 
dans le but de cerner la particularité des écrits de «nos Atheistes » ; il est piquant pour 
notre sujet que la section s'ouvre sur une métaphore anatomique. On nous raconte que les 
anciens Physionomistes, dans le but de décrire un corps d'une beauté parfaite, avaient 
dédié chaque partie à une divinité: la tête à Jupiter, les mains à Mercure, etc. De même, 
pour décrire un corps difforme, ils avaient distribué les membres entre des divinités ou 
des allégories moins fastes: les pieds à Vulcain, les oreilles à l'ânerie, les lèvres à la 
colère, etc. L'impudence, elle, s'était vue remettre les parties principales de l'homme 
(front, yeux, langue, main) dans le but de montrer qu'il y en avait quatre espèces. 
L'impudence de la main, ou de la plume, concerne les livres «impudens et abandonnés 
en toute vilainie95 • » 
Ce type d'écrit a été en vogue de tout temps. Garasse mentionne d'abord les 
auteurs latins - Pétrone, Plaute, Catulle et l'auteur des Priapées - qui n'ont pas hésité à 
rendre publiques leurs grivoiseries. Cependant, le Jésuite est prompt à les absoudre: « les 
plus vilains ont usé de quelque preface honorable pour faire passer avec adoucissement 
les impudicités de leur plume, et ont dit que le papier est capable de tout, que la presse 
endure tout, que leur vie n'est pas semblable à leurs escrits », bref, ils ont «tasché de 
couvrir leurs ordures par quelque pretexte d'honneur96 ». Garasse présente ensuite trois 
auteurs modernes, et réformés, soit Luther, Buchanan et Bèze, qui se sont exprimés d'une 
manière si honteuse et impudique qu'il est difficile d'imaginer pire ... «Mais je voy que 
je me suis trompé, car despuis trois ou quatre mois est sort Y au jour un livre en deux 
parties soubs le nom de Parnasse Satyrique, et de Quintessence Satyrique, le plus horrible 
que les siec1es les plus Payens et les plus desbordez enfanterent jamais97 ». 
Devant ces recueils proprement diaboliques, Garasse émet trois remarques. La 
première concerne la forme générale de l'ouvrage: il constate que la honte de publier de 
telles grossièretés s'est étendue jusqu'aux presses et aux caractères. Le livre lui-même, 
dans sa matérialité, porte des traces de vergogne, nous dirions d'autocensure: ne sont 
imprimés ni le nom du libraire ni les mots impudiques au complet. La deuxième 
95 F. Garasse La Doctrine curieuse, t. II, op. cit., p. 779. 
96 Ibid., p. 779. 
97 Ibid., p. 781. 
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remarque concerne le style des écrits libertins. Encore ici, Garasse pardonne aux poètes 
anciens leurs turpitudes, car, défend-il, elles avaient l'excuse de l'élégance : 
il faut qu'une impudicité soit couverte Ide quelque honorable pretexte pour s'attacher aux 
esprits, qu'elle soit accompagnee de quelque pointe et subtilité d'esprit, telles que sont les 
impudicitez de Terence, de Martial, de Catulle, qui glissent doucement à la faveur de leurs 
belles inventions, mais dire cruement des impudicités horribles, et les coucher sottement sur le 
papier, il n'appartient qu'à Theophile, à Frenide et les autheurs du Parnasse98. 
On retrouve le même argument qu'avançaient les pères conciliaires dans l'Index 
de 1564. li Y a donc opposition, sur le plan esthétique, entre la poésie érotique antique et 
la moderne, au détriment de la seconde. Les propos du polémiste ne laissent pourtant pas 
d'être ambigus. Garasse ne vante pas en soi le style des Catulle et consorts: il dit que ce 
beau style permet d'inoculer plus facilement le poison de l'impudicité dans l'âme. Les 
poètes antiques ne sont pas plus recommand~bles que les « escornifleurs » 
1 
contemporains, mais ils écrivent mieux, ce qui, si on pousse la logique jusqu'au bout, les 
rend plus dangereux encore. Enfin, il a déjà été question, ci-dessus, de la dernière 
remarque de Garasse, qui concerne la complaisance de Théophile pour la sodomie, en ses 
poésies. 
La métacensure, on le voit, pour dépendante qu'elle soit de la pensée religieuse, 
est déjà capable, au début du XVIf siècle, de tenir un discours relativement cohérent sur 
la pornographie écrite, celle des poètes libertins. Elle attribue à celle-ci une place à part 
dans son long développement. D'une manière très méthodique, elle en fait une partie de 
l'impudence, placée sous le symbole de la main, impudence elle-même incluse dans le 
grand corps difforme de tous les péchés et défauts. Elle lui prête une origine, des 
antécédents, elle en pointe les héritiers au siècle dernier et elle en nomme les plus 
infâmes représentants actuels. Sur cette généalogie s'applique un jugement de valeur, une 
discrimination entre le passé et le présent. Enfin, cette poésie est observée presque pour 
elle-même, tant sur le plan du style que du contenu, ou même de la présentation 
matérielle. Ainsi, en ce qui concerne la question de l'apparition d'un véritable genre 
98 Ibid., p. 782. 
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pornographique en France, l'émergence simultanée d'une critique des écrits érotiques 
constitue une preuve supplémentaire99• 
Conclusion 
L'étude à laquelle nous nous sommes livrés dans cette conclusion constitue, en un 
certain sens, une archéologie du genre pornographique, du moins dans le domaine 
français: elle rend compte d'une forme d'érotisme poétique assez riche qui s'est 
constituée au XVr siècle et qui s'est modifiée, en s'appauvrissant, au tournant du XVlr. 
Cet érotisme renaissant, dont les grands traits n'avaient pas été relevés jusqu'ici, a laissé 
place à une forme de poésie plus directe, plus crue, avec des ambitions rhétoriques plus 
restreintes, qui signale l'émergence du genre pornographique. La production française 
vient ainsi grossir le flot de ce qu'on nomme la pornographie d'Ancien Régime, courant 
qui serait né en Italie avec l'Arétin. 
Le changement de cap succinctement décrit dans cette conclusion s'est 
accompagné de phénomènes de plus grande ampleur qui touchent non seulement 
l'histoire de la littérature érotique, mais l'histoire littéraire tout court: modification de la 
structure des recueils dans lesquels sont compris les poèmes à contenu sexuel (et donc 
changement de perception de ces poèmes par rapport à la notion «d'œuvre »), 
durcissement de la censure, renforcement du statut d'auteur (par le biais de l'anonymat et 
du pseudonymat), naissance d'un métadiscours sur les écrits impudiques. Ces 
phénomènes, qui souvent apparaissent au XVr siècle, montrent que l'érotisme renaissant, 
bien qu'il soit encore informe ou d'une forme fuyante, difficilement saisissable selon nos 
critères modernes, est à la source de la poésie libertine ; pour reprendre la métaphore 
99 On note la même conception des livres obscènes - à la fois autonomes et articulés sur la religion - dans 
une autre partie de la Doctrine curieuse. Il s'agit du passage où Garasse décrit la bibliothèque des libertins. 
Au premier rang se trouvent les athées des siècles derniers (Pomponace, Paracelse, Machiavel). Au 
deuxième rang, les impies contemporains (Vanini, Cardan, Charron). Au troisième rang, «des ouvrages 
d'une si horrible impudicité que j'ai honte d'en parler clairement », nommément le Parnasse et la 
Quintessence, des ouvrages dont les auteurs «ont fait en sorte qu'on estimera désormais aucunement 
honnêtes et passables les Priapées, le Pétronius, le Martial et les impudicités de Bèze. » Enfin, au dernier 
rang, on trouve la synthèse de toutes les œuvres précédentes, celle de Rabelais (cité dans J.-C. Abramovici, 
Le Livre interdit, op. cit., p. 53-55). 
677 
archéologique, il constitue son soubassement, la partie enfouie qui permet de mieux la 
comprendre. Peut -être à cause de la conception même qu'on se fait de la sexualité au 
1 
xvf siècle, l'érotisme renaissant est plongé dans la demi-ténèbre, mais il représente 
l'aube du genre érotique. C'est un moment de lumière délicate, bien que vacillante et 
éphémère, que fera vite oublier l'érotisme solaire du libertinage. 
En terminant, il faut encore noter que cette poésie libertine, qui signale 
l'avènement du genre pornographique, devra elle-même, à partir de la moitié du xv If 
siècle, céder la place à une forme littéraire différente, d'abord le dialogue érotique, puis 
le roman. La prose donnera au genre érotique la plupart de ses œuvres canoniques 100. La 
poésie, elle, se verra reléguée au second rang et sa disgrâce ne semble pas près de finir. 
100 Le fait que la prose érotique supplante radicalement la poésie à partir du XVlr siècle a été expliqué de 
différentes manières. Selon Lucienne Frappier-Mazur, la forme narrative est particulièrement appropriée à 
l'érotisme: «a narrative, more than any other form, will condition and engage the reader, and even more so 
if it uses the past tense and the first person, a joint strategy that promotes self-voyeurism in the reader » 
(<< Truth and the Obscene Word in Eighteenth-Century French Pornography», dans The Invention of 
Pomography, op. cit., p. 207). Surtout, pour Jean-Louis Flandrin, le durcissement de la répression sexuelle 
dont sont victimes les jeunes à partir du Concile de Trente a, entre autres, pour conséquence la naissance de 
la littérature pornographique de transgression et l'avènement du roman, «le plus intime des genres 
littéraires - puisque la poésie, pendant des millénaires, était destinée à être écoutée plutôt que lue» (Le 
Sexe et l'Occident: évolution des attitudes et des comportements, Paris, Seuil, coll. «Points Histoire », 
1981, p. 299). 
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